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Indledning 
På baggrund af vores projekt definerer vi, i den følgende rapport, det genrebegreb vi 
betegner horror. Ud fra kunstfilosof Noël Carrolls værk The Philosophy of Horror, gør 
vi rede for Carrolls universelle definition af art-horror, et begreb der dækker over 
fiktive kunstværker. Definitionen vil tage udgangspunkt i de nødvendige, og 
tilsammen tilstrækkelige, betingelser et værk skal opfylde, for at blive klassificeret 
som art-horror. Vi vil dertil diskutere om en sådan definition er rimelig/gyldig, med 
udgangspunkt i værker der kan problematisere logikken i Carrolls definition. 
Vi vil beskæftige os med fiktionsparadokset, der rejser spørgsmålet om hvorledes 
man kan få oprigtige følelser af fiktive værker, mens man samtidig synes kun at 
kunne få oprigtige følelser af det man tror på er virkelighed. Vi behandler 
paradokset igennem en redegørelse af to teorier, der hver især afgiver et bud på en 
forklaring, samt Carrolls teori egen teori. Vi vil ligeledes redegøre for Carrolls kritik 
af de yderligere to teorier. Slutteligt diskuterer vi hvor vidt vi finder Carrolls teori 
rimelig. 
Vi vil gøre rede for teorier der beskæftiger sig med hvordan art-horror genren kan 
have en tiltrækningskraft, i en så høj grad at den består i et bredt omfang, til trods 
for at den vækker væmmelse og afsky hos dets publikum. Dertil vil vi redegøre for 
Carrolls kritik af disse teorier, samt belyse hans egen teori om art-horrorens 
tiltrækningskraft. Endeligt vil vi diskutere gyldigheden af Carrolls teori. 
Inden vores konkluderende afsnit vil vi gøre kort rede for hvorledes et relativistisk 
standpunkt kunne have behandlet vores problemformulering. Dette vil blive ved en 
beskrivelse af de relativistiske teoriers grundform, der dernæst vil blive sat i 
forbindelse med vores konkrete problem.  
Slutteligt vil vi samle op på vores redegørelser, resultater og diskussioner.  
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Dimensionsforankring 
VI har valgt at forankre vores projekt i dimensionen videnskab og filosofi, da vi 
ønsker, at analysere et begreb ud fra en filosofisk retning, analytisk filosofi ved at 
anvende filosofisk metode. Vores primære litteratur har været engelsksproget, 
således at vores projekt bygger på fremmedsproget litteratur. Emnet har ikke været 
målrettet en bestemt kultur eller nation, så projektet arbejder på et ikke-nordisk 
kulturplan. 
Problemfelt 
Filosofien vedrørende kunst og kunstformer, beskæftiger sig, ligesom filosofi 
generelt, med at finde frem til sande svar på problemer. Når man beskæftiger sig 
med et abstrakt begreb som kunst, bunder en stor del af problemet i hvad kunst er. I 
processen har formålet været at tilnærme sig nogle fundamentale betingelser for 
hvornår noget er art-horror, for således at komme frem til sand definition af 
begrebet. Ligeledes findes der indenfor de forskellige kunstformer, film, musik og 
litteratur, studier der forsøger at finde frem til definitionen af de forskellige genrer 
indenfor film, musik og litteratur.  
Vi har i vores projekt valgt at fokusere på kunstformen film, og herunder den genre 
der betegnes horror. Horror er en specielt omdiskuteret genre, eftersom dens 
formodede essens, det at føle uhygge, kan synes at være et subjektivt anliggende, 
og derfor svær at definere. Diskussionen går blandt andet ud på hvilke film der skal 
klassificeres som horror, hvis betingelsen for genren er baseret på, hvorvidt den 
enkelte person føler uhygge. Studier omhandlende denne problematik findes blandt 
andet hos filosoffen Noël Carroll, der udover at have beskæftiget sig med generel 
metodebrug til begrebsdefinition, også har beskæftiget sig med det eksakte 
problem, at finde en sand definition af art-horror. 
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Vores formål med projektet er, at finde en løsning på definitionsproblemet ved art-
horror. Eftersom horror ikke er den eneste filmgenre, går vi ud fra, at der findes 
betingelser der kan betegne en film som horror og f.eks. ikke en komedie. Med 
udgangspunkt i Noël Carrolls bog The Philosophy of Horror vil vi forsøge at definere 
begrebet horror. Carroll tager udgangspunkt i en filosofisk retning betegnet 
filosofisk analyse (analytic philosophy), til at fremstille en teori omkring hvilke 
betingelser der er nødvendige for et værk, hvis det skal betegnes som art-horror, og 
hvornår disse betingelser tilsammen er tilstrækkelige til, at ethvert værk der 
opfylder de givne betingelser vil kunne betegnes ligeledes. 
 
Ydermere vil vi undersøge hvad der er genrens tiltrækningskraft; hvorfor man 
opsøger horror til trods for, at vi væmmes og bliver skræmt af det. Finder vi nydelse 
i at blive skræmt, eller bliver vi draget af et andet unikt aspekt ved horrorgenren? Vi 
vil beskæftige os med det paradoks som horrorgenren skaber gennem sin 
tiltrækningskraft hos publikum, på trods af de ubehagelige følelser genren 
fremkalder, og som man logisk set burde undgå. 
Problemformulering 
Hvad er definitionen af horror? Hvorfor ser vi horrorfilm? 
Filosofisk metode 
Tilgangen til et filosofisk problem og filosofisk studie i det hele taget, kan anskues på 
flere måder. Carroll beskriver i sin bog Philosophy of Art. A contemporary 
Introduction, hvorledes de forskellige skoler, til trods for fællestræk, adskiller sig fra 
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hinanden, ved at arbejde sig hen imod hver sit mål1. En filosofisk metode bliver 
således et udtryk for den mest hensigtsmæssige teknik til at løse et filosofisk 
problem.  
 
Den filosofi Carroll beskriver i Philosophy of Art. A contemporary Introduction, og 
ligeledes den retning han tager udgangspunkt i i The Philosophy of Horror, betegnes 
som tidligere nævnt: analytisk filosofi (analytic philosophy). Tanken bag analytisk 
filosofi er i bund og grund, at analysere begreber (concepts). Ved begreber forstås 
der det helt fundamentale i menneskelig praksis (human practice). Carroll giver 
eksempler på hvorledes vores begreber for tal har betydning for matematikken, 
såvel som vores begreb af mennesket og dets natur har betydning for etik og lov 
mm. Fælles for menneskelig praksis er hvorledes de bevæger sig inden for et 
afgrænset fagområde, der er tilrettelagt af begreber2. Vender vi tilbage til Carrolls 
eksempel omkring lov, er det en praksis der indeholder forskellige begreber, der 
muliggør processerne indenfor dette fagområde. Et af disse begreber er definitionen 
på hvad lov er. Med dette spørgsmål menes der hvilke kriterier et anliggende skal 
opfylde, for at kunne betegnes som en lov. Det er nødvendigt, at tilnærme sig en 
definition af dette med formål at opnå en fælles forståelse af begrebet. Analytisk 
filosofi er således ikke en empirisk metode, der forsøger at gennemskue mønstre, 
hvad angår menneskers opfattelse af hvad lov er, men derimod at fastlægge hvornår 
noget helt fundamentalt bør kvalificeres som en lov3. 
 
Såvel som ved lov kan man inden for begrebet kunst analysere hvilke betingelser der 
er gældende for horror, og i så fald hvornår noget kan kvalificeres som kunst. Det 
                                                        
1
 Carroll, N.: Philosophy of Art. A contemporary Introduction (London: Routledge, 1999), p. 2. 
2 Carroll, N.: Philosophy of Art. A contemporary Introduction (London: Routledge, 1999), p. 3. 
3 Carroll, N.: Philosophy of Art. A contemporary Introduction (London: Routledge, 1999), p. 4. 
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kan både være kunst som en helhed man forsøger at analysere, eller det kan være 
en kunstform såsom litteratur, musik eller film4. Når vi i vores projekt beskæftiger os 
med filmgenren horror, går vi ned i endnu en underkategori af kunsten, nemlig en 
specifik genre inden for film. Vi vil dog stadig tage udgangspunkt i analytisk filosofi. 
Når vi i vores problemformulering stiller det helt grundlæggende spørgsmål ”hvad er 
horror?”, spørger vi samtidig om hvilke begreber horror består af, og hvornår er 
kunstværk er horror. 
 
Hvorledes disse begreber analyseres diskuterer Carroll yderligere i Philosophy of Art: 
A Contemporary Introduction. Til trods for, at det kan være meget subjektivt 
hvorledes et begreb kan analyseres og defineres, findes der en metode, som Carroll 
betegner metoden for de nødvendige og tilstrækkelige betingelser (the method of 
necessary and sufficient conditions), der tilnærmer sig en generel metode5. Ideen 
med denne metode er, at bestemme de nødvendige, og tilsammen tilstrækkelige 
betingelser for et objekt, en påstand eller lignende. Et eksempel fra Carroll er, at 
hvis man ønsker at bestemme et objekt som værende kunst (f.eks. et billede), 
handler det om at bestemme om objektet opfylder de kriterier og betingelser der 
skal være gældende, for at objektet kan betegnes som kunst. Analysen går således 
ud på, at man bryder begrebet, kunst, ned til komponenter, der udgør de 
nødvendige, og tilsammen tilstrækkelige, betingelser for objektets klassifikation. 
Hvis betingelserne for hvornår noget er kunst er fastlagt, kan man ud fra et tilfældigt 
objekt analysere om det opfylder disse nødvendige, og tilsammen tilstrækkelige, 
betingelser, og om objektet således er kunst. Et mere simpelt eksempel Carroll 
tilføjer, er klassificeringen af en ungkarl (bachelor). Begrebet ungkarl dækker over 
en mand som er ugift. Bryder man begrebet op får man to komponenter, nemlig det 
                                                        
4 Carroll, N.: Philosophy of Art. A contemporary Introduction (London: Routledge, 1999), p. 5. 
5 Carroll, N.: Philosophy of Art. A contemporary Introduction (London: Routledge, 1999), p. 7. 
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at være ugift og det at være en mand. Begge komponenter er hver især nødvendige 
hvis nogen skal klassificeres som en ungkarl. Når vi dernæst vil undersøge om et 
menneske er en ungkarl, må vi undersøge om vedkommende er 1) en mand og 2) 
ugift. Er vedkommende både en mand og ugift opfylder han de nødvendige, og 
tilsammen tilstrækkelige kriterier for begrebet, og kan således klassificeres som en 
ungkarl. Men et menneske kan også være en mand og gift såvel som et menneske 
kan være ugift og kvinde. Det bliver således også essentielt at fastlægge hvad der 
adskiller en ungkarl fra f.eks. en gift mand. Det er gennem den filosofiske analyse, 
som Carroll benytter sig af, at man bestemmer hvilke betingelser der er nødvendige 
for et begreb, og hvilke betingelser der sammenlagt er tilstrækkelige for at 
differentiere begrebet i den givne kategori fra andre kategorier6.  Ligeledes kan man 
bestemme, at ethvert menneske der er en mand og ugift vil være en ungkarl. 
 
Carroll pointerer også, at denne analytiske metode ikke er perfekt i den forstand, at 
ethvert begreb kan defineres ud fra indlysende betingelser. Det kan ofte være 
vanskeligt, at definere et begrebs nødvendige og tilstrækkelige betingelser, på 
samme måde som det lader sig gøre i eksemplet om ungkarlen. Alligevel mener 
Carroll, at selvom en analyse ikke resulterer i en fuldkommen definition, kan 
metoden stadig føre til nye opdagelser. Metoden har hvad Carroll kalder en 
heuristisk værdi, der betyder at selvom analysen ”fejler”, vil man stadig blive 
efterladt med en bredere forståelse af begrebet. For eksempel at begrebet havde en 
mere kompleks karakter,  
end man, før analysen, var klar over.7  
 
                                                        
6 Carroll, N.: Philosophy of Art. A contemporary Introduction (London: Routledge, 1999), p. 7-8. 
7 Carroll, N.: Philosophy of Art. A contemporary Introduction (London: Routledge, 1999), p. 10. 
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I The Philosophy of Horror forsøger Carroll at tilnærme sig en definition af horror-
genren. Det vil sige, at han forsøger at bestemme hvilke nødvendige betingelser et 
værk må opfylde for at kunne kaldes horror, samt hvornår disse betingelser 
tilsammen er tilstrækkelige til at konkludere, at ethvert værk der indeholder disse 
betingelser, vil være et horrorværk. 
Definitionen af horror 
I bogen Philosophy of Art. A contemporary Introduction beskæftiger Carroll sig med 
den mest hensigtsmæssige metode i forbindelse med begrebsdefinition. I værket 
tager Carroll udgangspunkt i begrebsanalyse af kunst, og hvordan tilgangen til dette 
filosofiske problem forløber. Carrolls forslag til metode er, at bryde begrebet op i 
komponenter, der hver især udgør de nødvendige, og tilsammen tilstrækkelige, 
betingelser for hvornår noget kan kategoriceres som kunst. Ligeledes benytter han 
denne metode i forbindelse med at finde frem til en definition af horrorgenren8. 
 
Art-horror 
Carroll lægger ud med, at klargøre hvilken forståelse af selve udtrykket horror, han 
vælger at tage udgangspunkt i. I daglig engelsk og dansk tale kan horror, eller det 
horrible, dække over eksempler som naturkatastrofer, folkemord, eller andre 
naturalistiske fænomener i verden, der forfærder os. Til trods for at der her er tale 
om det samme udtryk, er der en væsentlig forskel på indholdet, når der er tale om 
den kunstneriske genre. Carroll opdeler udtrykket i to begreber: Natural-horror og 
art-horror. 
 
                                                        
 
8 Carroll, N.: Philosophy of Art. A contemporary Introduction (London: Routledge, 1999), p. 2. 
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Natural-horror dækker over eksempler som nazisme eller naturkatastrofer, som vi 
finder forfærdelige og skræmmende9. Art-horror er derimod et begreb som Carroll 
benytter i forbindelse med en kunstform og en genre. Det er dette begreb, som 
projektet omhandler.  
 
Den filosofiske metode ved begrebsdefinition kræver nu, at begrebet art-horror 
bliver brudt op i forskellige nødvendige komponenter, der tilsammen udgør de 
tilstrækkelige betingelser for hvornår et værk kan klassificeres som art-horror. Når 
der er tale om tilstrækkelige betingelser, handler begrebsdefinitionen ligeledes om 
at differentiere art-horror genren fra andre genrer. Én nødvendig komponent er ikke 
ensbetydende med, at art-horror er tilstrækkeligt distanceret fra andre genrer. Hvis 
en række nødvendige betingelser tilsammen skal udgøre de tilstrækkelige, vil 
ethvert værk der opfylder de samme betingelser, kunne klassificeres som art-
horror10. 
 
I sin filosofiske analyse af begrebet art-horror, bliver en af de nødvendige 
betingelser, ifølge Carroll, et form for monster af unaturlig karakter. Monsteret 
bliver et yderligere begreb der kræver en definition, og Carroll tager udgangspunkt i 
den tilbagevendende struktur monsteret synes at have haft i tidligere litteratur, film 
og teater11.   
 
Derudover pointerer Carroll, at modsat andre genrer har forfattere af art-horror den 
intention, at publikums følelser og reaktioner ideelt set bør løbe parallelt med 
protagonisternes i værket. Når en karakter i værket væmmes ved monsterets 
                                                        
9 Carroll, N: The Philosophy of Horror. P. 12 
10 Carroll, N.: Philosophy of Art. A contemporary Introduction, p. 7-8. 
11 Carroll, N.: The Philosophy of Horror, p. 42-43. 
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tilstedeværelse, og kryber sammen i frygt for at undgå kontakt, er det hensigten at 
også publikum skal tænke på monsteret som værende en truende og frastødende 
skabning. Skaberens intention er således et udtryk for hvordan publikum bør 
reagere, men tager ikke højde for deres faktiske reaktion12. 
 
For at opridse Carolls begrebsdefinition, vil det sige, at: 
 
1. For at et værk skal kunne betragtes som art-horror, skal det indeholde et 
monster, der i sig selv skal opfylde en række nødvendige, og tilsammen 
tilstrækkelige, betingelser.  
2. Det skal være værkets intention, at publikums reaktion på monsteret ideelt 
set skal afspejles af protagonisternes.  
 
Monsteret 
 
Begrebet, monster, dækker over en skabning eller et væsen, der ikke er anerkendt 
af den samtidige videnskab. Spøgelser, zombier, varulve, vampyrer osv. falder 
naturligt ind under den kategori. Dinosaurer og aliens gør dog også, selvom 
dinosaurer har eksisteret, og selvom man ikke er klar over, om en eller anden form 
for aliens gør. Tilfældet med dinosaurer viser således, at forhistoriske skabninger, 
selvom de er anerkendt af videnskaben, også kan klassificeres som monstre, hvis de 
ikke eksisterer i værkets samtid13. 
 
                                                        
12 Carroll, N: The Philosophy of Horror. P. 17 
13 Carroll, N: The Philosophy of Horror. P. 27-28 
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Det er påkrævet at monsterets tilstedeværelse i fortællingens fiktive verden, er et 
brud på normer og naturregler. Dette kriterium er nødvendigt for at adskille art-
horror fra f.eks. eventyrgenren14. I eventyr optræder der tit fjendtlige monstre, der 
skal opfylde de yderligere kriterier for art-horror monsteret. Helten i eventyr skal 
ofte besejre et truende monster, for at få historien til at ende godt. Forskellen her 
er, at eventyrmonsteret er en integreret del i eventyrverdenen. Det forekommer 
kun naturligt at et sådan monster eksisterer, da der oftest også optræder flere, ikke 
nødvendigvis fjendtlige, skabninger af overnaturlig karakter. Carroll beskriver dem 
som værende ekstraordinære skabninger i en ekstraordinær verden. Modsat er art-
horror monsteret en ekstraordinær skabning i en ordinær verden15. 
 
Det skal påpeges, at det vigtige er, at monstrene forbryder sig mod naturen. De skal 
ikke nødvendigvis være væmmelige af udseende, da det monstrøse og urene kan 
ligge under overfladen. Carroll bruger Frank Langellas’ personificering af Dracula, 
(filmen Dracula fra1979), som et eksempel på et monster, hvis ydre er naturligt, 
måske ligefrem flot, men som i kraft af sit indre, sin personlighed og sine usynlige 
egenskaber kan opfylde kriterierne for et art-horror monster. Carroll nævner, at 
begrebet, monster i den her kontekst bruges som udtryk for et metaforisk moralsk 
forkastet væsen, som er truende16. 
 
Det er en nødvendig betingelse, at monsteret er truende. Truslen bestå i noget 
fysisk, psykologisk eller socialt. Carroll bruger her eksempler som William Blattys The 
Exorcist (bogen fra 1971), hvor monsteret udgør en trussel mod hovedpersonens 
                                                        
14 Carroll, N: The Philosophy of Horror. P. 16 
15 Carroll, N: The Philosophy of Horror. P. 16 
16 Carroll, N: The Philosophy of Horror. P. 40-41 
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identitet gennem besættelse, og Richard Mathesons I am Legend (1954), hvor 
samfundet langsomt bliver omvendt af en vampyrpandemi.17 
Det er også essentielt, at monsteret skal være urent. Carroll refererer til Mary 
Douglas og hendes definition af denne urenhed. Hun mener, at urenhed i denne 
sammenhæng er, når noget, i denne forbindelse monsteret, forbryder sig mod 
naturen, krydser kulturelle eller biologiske kategorier eller krydser fysiske love 
og/eller grænser. Carroll benytter sig ofte af ordet interstitiel (interstitial), der er en 
medicinsk betegnelse for, når noget er ”beliggende i et mellemrum” eller mellem to 
kategorier. Monstrene i art-horror befinder sig i et fysisk og/eller eksistentielt 
mellemrum i forhold til naturen, fysikken eller biologien. Zombier og spøgelser er 
både levende og døde, hjemsøgte huse og bilen i King’s Christine (filmen fra 1983) 
blander det levende og livløse, varulve er både et menneske og et dyr i én krop og 
sådan kan man blive ved. De er således urene idet de er krydsninger af kategoriske 
distinktioner18. Denne urenhed medfører nye egenskaber og evner19. 
 
Ofte stammer monstre tilmed fra øde eller uudforskede områder, eksempelvis fra 
havets dyb, under jorden, uopdaget land, eller det ydre rum – steder udenfor eller 
uopdaget af den menneskelige verden. Det skal dog påpeges at dette på ingen måde 
er en nødvendig betingelse, det er blot et tilbagevendende forhold20. 
 
For en fremstilling af begrebet urenhed, opstiller Carroll fem forskellige strukturer af 
monsterets komposition, der hver især er et udtryk for et art-horror monsters urene 
karakter. 
 
                                                        
17 Global epidemi 
18 Carroll, N: The Philosophy of Horror. P. 31-32 
19 Carroll, N: The Philosophy of Horror. P. 34-35 
20 Carroll, N: The Philosophy of Horror. P. 34-35 
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Fusion 
En af disse strukturer betegner Carroll som fusion (fusion). Her er der tale om 
forskellige egenskaber ved monsteret, der overskrider reglerne for kategoriske 
distinktioner. For eksempel er en zombie betegnet som en levende død, og 
overskrider derved den regel, at man ikke kan være levende og død samtidig. Der er 
således tale om to egenskaber, som man normalt kun finder adskilt, men her er 
sammensat i et og samme væsen21.  
 
Ydermere kan fusion dække over monstre der trodser biologien, som vi kender den i 
dag. Carroll giver eksempler på monstre der er halvt menneske og halvt gris, i 
Hodgons The house on the Borderland (1908), samt sommerfuglelarver udstyret 
med krabbeklør i en fortælling af Bensons. Her er der igen tale om forskellige 
egenskaber, der normalt er adskilt, men som i tilfældet med art-horror monsteret er 
sammensat i en enkelt enhed, tilstedeværende på samme tid og samme sted22.           
 
Carroll forbinder tanken bag det fusionerede monster med Freuds teori om de 
symbolske strukturer kaldet de kollektive skikkelser (collective figures) eller 
kondensering (condensation) i drømme. Freud beskriver hvordan man i drømme kan 
støde på et menneske, man kan genkende på udseendet, men vedkommendes 
egenskaber passer på en anden. Ligeledes kan skikkelsen være en blanding af to 
personer, hvor deres egenskaber hver især er blevet sammensat i et enkelt individ. 
Freud forbinder her proceduren af det sammensatte individ, med Francis Galtons 
måde at skabe familieportrætter på. Galtons metode var, at projektere to billeder 
                                                        
21 Carroll, N.: The Philosophy of Horror, p. 43 
22 Carroll, N.: The Philosophy of Horror, p. 44 
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ned på en enkelt flade, således at de fælles egenskaber ville blive fremhævet, hvor 
de egenskaber der ikke passede i den fælles sammenhæng ville blive tildækket23.   
 
Freuds opfattelse var, at den kollektive/kondenserede skikkelse overlejrede de to 
oprindelige enheder. Ligeledes er fusionsmonsteret en sammensat figur, som 
overlejrer de særskilte typer det består af. Dog mener Freud, at de sammensatte 
elementer har noget til fælles. Dette mener Carroll derimod ikke er en 
nødvendighed hvad angår fusionsmonsteret. Et karakteristika ved fusionen er netop 
en sammensætning af to elementer, der ontologisk eller biologisk er særskilte i den 
forstand, at de netop ikke kan optræde samtidigt, f.eks. død/levende og 
indenfor/udenfor24.  
 
Fusionen behøver dog ikke at være direkte synlig, som i tilfældet med den 
kondenserede skikkelse. Carroll giver et eksempel derpå, med en fusion af noget 
materielt og ikke-materielt, nemlig et hjemsøgt hus. Huset og dets hjemsøgte 
karakter er en fusion af et hus og noget åndeligt. Hus-elementet ændrer dog ikke 
udseende, til trods for at det nu indgår i et enkelt objekt, et hjemsøgt hus, 
sammensat med en form for åndelig magt. Fusionen bliver derfor ikke synlig for det 
blotte øje, modsat f.eks. hovedpersonen i The Fly (1986), som tydeligvis udstråler en 
fusion af et menneske og en flue25.    
 
Carrolls afsluttende pointe mht. fusion, er samspillet mellem fusionsmonsteret og 
de yderligere kriterier inden for art-horror genren. Det er ikke tilstrækkeligt for et 
                                                        
23 Carroll, N.: The Philosophy of Horror, p. 44 
24 Carroll, N.: The Philosophy of Horror, p. 44 
25 Carroll, N.: The Philosophy of Horror, p. 44 
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art-horror monster at være en fusion, hvis det ikke samtidig opfylder de yderligere 
kriterier for art-horror monsteret, som tidligere er nævnt26.   
 
Fission 
Modsat fusion, der var en sammensætning af kategoriske distinktioner i et enkelt 
individ, findes fission (fission). I denne struktur er monsterets modstridige elementer 
delt ud på flere forskellige identiteter, men med en metafysisk relation til hinanden. 
Hvor fusionsmonsteret var et individ sammensat i både tid og rum, kan 
fissionsmonsteret være delt i enten tid eller rum27. 
 
Et eksempel på et fissionsmonster der er delt i tid, er en varulv. En varulv er et 
monster, der bryder de kategoriske regler ved både at være en ulv og et menneske. 
Ulven og mennesket deler den samme krop. Havde varulven været halvt menneske 
og halv ulv konstant, ville der være tale om et fusionsmonster. Forskellen her er dog, 
at mennesket og ulven aldrig optræder på samme tid. Varulven og mennesket er to 
forskellige identiteter som optræder individuelt med individuelle egenskaber. Ved 
fuldmåne forvandles mennesket til en ulv, og optræder således individuelt som ulv 
med individuelle evner. De modstridende kategorier overlapper derfor aldrig 
hinanden, da varulven aldrig er menneske og ulv samtidig, men i en metafysisk 
forstand har manden og ulven alligevel en relation til hinanden, eftersom de deler 
den samme krop28.   
 
Fissionsmonstre der deles i tid er ikke nødvendigvis varulve, men kunne ligeledes 
være et menneske, der forvandles til et andet væsen, såvel som et væsen der 
                                                        
26 Carroll, N.: The Philosophy of Horror, p. 44 
27 Carroll, N.: The Philosophy of Horror, p. 45-46 
28 Carroll, N.: The Philosophy of Horror, p. 46 
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forvandles til et andet væsen. Carroll betegner dette fænomen som midlertidig 
fission. (temporary fission)
29  
 
En anden form for fission, er når monsteret deles i rum. Dette betegner som Carroll 
som rumfission (spatial fission).  Her skal man forestille sig, at der er tale om et 
enkelt individ fordelt på forskellige fysiske kroppe, modsat varulven som var flere 
individer sammensat i en enkelt krop, fordelt på tid. Et eksempel på rumfission kan 
være en mand der kloner sig selv, så der nu eksisterer tre versioner af 
vedkommende. Til trods for, at manden fysisk er delt i tre, er der stadig kun tale om 
et enkelt individ. Hver af klonerne kunne for eksempel besidde forskellige 
egenskaber fra manden, der før kloningen fandtes i en enkelt krop. Tilsammen 
udgør de tre kroppe det enkelte individ, der før kloningen kun husede én krop. 
Typisk bruges denne form for fission til at fremhæve aspekter ved individet, som har 
været ukendt for vedkommende eller ligefrem fortrængt. Disse nye aspekter hos 
klonerne kunne modstride moralske idealer i en kultur, eftersom det ikke er normalt 
at skjulte og fortrængte følelser er tilstedeværende på samme tid.30 
 
Et andet eksempel Carroll anvender som eksempel på rumfission er filmen I Married 
A Monster From Outer Space (1958). I denne fortælling er en mand blevet taget til 
fange af rumvæsner, og erstattet med en af deres egne, som optræder i 
ægtemandens fysiske form. Hustruen fornemmer, at der er noget galt med sin 
mand, da væsnet ikke besidder de samme følelsesmæssige evner, som mennesker 
gør. Manden er et eksempel på rumfission, men modsat tidligere, ser vi her en 
                                                        
29 Carroll, N.: The Philosophy of Horror, p. 46 
30 Carroll, N.: The Philosophy of Horror, p. 46-47 
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rumfission, der udtrykkes i to forskellige individer med hver deres kognitive 
bevidsthed, og ikke en kloning af én krop og bevidsthed31.   
 
Ligesom Freuds teori om den kollektive/kondenserede skikkelse kunne anskues som 
en struktur for fusionen, relaterer Carroll fissionen til et andet psykologisk 
fænomen. Carroll nævner her Capgras Syndromet. Fænomenet går ud på, at 
patienten har overbevist sig selv om, at vedkommendes kæreste (eller andre nære 
relationer) er blevet til dobbeltgængere. Ved at betragte sin kæreste som en 
dobbeltgænger, kan patienten fortrænge bestemte aspekter ved den faktiske 
kæreste. Kæresten kan for eksempel blive tildelt en ond dobbeltgænger, som er 
skyld i kærestens ugerninger og således ikke kan bebrejdes kæresten selv. At splitte 
fissionsmonsteret i rum, foreslår Carroll således at have rødder i dette psykologiske 
fænomen, ligesom Freuds teori dannede grundlag for fusion32.  
 
Fusions- og fissionsmonsteret kan i givet forstand reduceres til deres symbolske 
struktur, netop de psykologiske fænomener. Selve monsteret bliver derfor ofte 
betragtet som et symbol, og kan føre til yderligere tematik i fortællingen, udover det 
helt grundlæggende art-horror element. Når der er tale om et art-horror monster er 
selve fusionen eller fissionen dog et tilstrækkeligt kriterium, uafhængigt deres 
muligige symbolske værdi33.  
 
 
 
                                                        
31 Carroll, N.: The Philosophy of Horror, p. 47 
32 Carroll, N.: The Philosophy of Horror, p. 47 
33 Carroll, N.: The Philosophy of Horror, p. 48 
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Forstørrelse og masseproduktion 
Ved forstørrelse (magnification) og masseproduktion (massification) har man at gøre 
med enheder, der allerede har en frastødende, og til en vis grad truende,  karakter i 
vores kultur. En typisk tendens er at benytte sig af menneskets næsten almene 
fobier. Edderkoppen er nok det mest kendte fobiske objekt, og opfylder næsten i sig 
selv kriterierne for et art-horror monster. Dens frastødende karakter bliver, i art-
horror, forstærket ved for eksempel at forstørre den. Det mest fundamentale 
kriterium for et art-horror monster, det at skulle være truende, er i langt højere grad 
tilfældet hos en overnaturlig stor edderkop frem for en normal edderkop. Ydermere 
brydes der med den biologiske videnskab, i og med at der konstrueres en edderkop 
der er langt større end det burde være muligt34.    
 
Ligesom forstørrelse tager masseproduktion også udgangspunkt i enheder, der i 
forvejen har en frastødende eller truende tendens. Typisk er der tale om horder af 
insekter der bekriger menneskeheden i en sådan forstand, at mennesket som race 
er på kanten af udryddelse. Den biologiske videnskab er ikke på samme måde i fare 
her, som ved forstørrelse, da enorme sværmer af insekter ikke er unormalt at 
observere. Carroll benytter eksemplet Carl Stephensons fortælling Leiningen versus 
the Ants (1938,) hvor myrernes ageren er baseret på videnskabelige fakta, 
omhandlende myrens evne til at koordinere sig i store mængder. I fortællingen har 
Stephenson derimod givet myrerne den karakter, at de angriber heste og 
mennesker i stedet for andre insekter, som ville være passende for en myres 
natur35. 
 
                                                        
34 Carroll, N.: The Philosophy of Horror, p. 49-50 
35 Carroll, N.: The Philosophy of Horror, p. 50 
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Det er ved masseproduktion heller ikke ligegyldigt, hvilket objekt der tages 
udgangspunkt i med det forventning, at det bliver et skræmmende art-horror 
monster. Som tidligere nævnt skal der være tale om enheder, der allerede har en 
frastødende tendens, eller på et vist plan er truende. Væsner som er genstand for 
fobier, f.eks. edderkopper er således blandt de typiske eksempler. En parodi på 
forstørrelse- og masseproduktionsfænomenet finder man i filmen Attack of the 
Killer Tomatoes (1978), en film hvis titel ville lyde som en typisk horrorfilm, hvis blot 
ordet ”tomatoes” var byttet ud med ”spiders”. Filmen omhandler en horde af 
forstørrede tomater, der forsøger at udrydde menneskeheden. Men som Carroll 
pointerer, kan alt ikke blot forstørres og masseproduceres, og en tomat besidder 
ingen truende egenskaber under normale omstændigheder, og derfor virker 
tomater ikke skræmmende36. 
 
Metonymi 
Den sidste struktur Carroll beskæftiger sig med, er monsterets metonymi 
(metonymy). Ideen bag et monsters metonymi er, ikke nødvendigvis at pålægge 
selve monsteret en udstråling af frastødenhed og urenhed. Derimod er der 
fokuseret på de omgivelser monsteret befinder sig i. Monsterets udseende kunne 
være et velskabt menneske, og stadig være et art-horror monster grundet dets 
metonymi. Her er det overladt til omgivelserne, at opfylde kravene for at være 
frastødende, truende, urene og væmmelige. Carroll nævner eksempler på forskellige 
karakterer, der i historien udfylder rollen som monsteret men som ikke har en 
truende eller uren fremtoning. Derimod bliver de forbundet med det 
rædselsvækkende i og med, at de omgives skadedyr, lig, mørke eller andre 
elementer, der besidder den frastødende og/eller truende egenskab. Carroll 
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pointerer også, at metonymien ikke udelukkende spiller en rolle, når monsteret er 
foruden et rædselsvækkende ydre. Selv hvis et monster er en fusion, kunne dets 
metonymi stadig bidrage til dets truende og frastødende karakter37.  
 
I art-horror genren finder vi disse fem markante strukturer; fusion, fission, 
forstørrelse, masseproduktion og metonymi. Hver især skaber de et monster der er 
urent og truende. Således er det disse fem strukturer, der udgør kompositionen for 
det urene monster, der udgør en nødvendig betingelse i Carrolls definition af art-
horror.38 
 
Når art-horror bliver defineret primært af tilstedeværelsen af et monster, der er 
ukendt for den samtidige videnskab, så medfører det visse problematikker. Jaws 
(1975) og Psycho (1960) bruges her som eksempler. 
 
I Jaws er monsteret en haj, som vi bestemt kender fra den virkelige verden. Godt 
nok er hajen unaturligt stor, men man har hørt om fund af ekstraordinært store 
hajer rundt omkring i verden. Men, siger Carroll, selvom dette er et modeksempel 
som skal afprøve teoriens holdbarhed, så vil væsner indenfor horrorgenren, der 
umiddelbart er anerkendt af den samtidige videnskab, ofte have ekstraordinære 
egenskaber, der peger hen imod et overnaturligt monster. I Jaws er hajen, som 
nævnt er unaturligt stor, og den dræber i løbet af én sommer flere mennesker, end 
samtlige hajer verden over dræber på et helt år39. Et andet, måske mere oplagt 
eksempel kan være den tydeligt Jaws-inspirerede Deep Blue Sea (1999), hvor hajerne 
ikke blot er store og aggressive, men også intelligente og strategiske og lægger 
                                                        
37 Carroll, N.: The Philosophy of Horror, P. 51-52 
38 Carroll, N.: The Philosophy of Horror, P. 52 
39 Carroll, N: The Philosophy of Horror. P. 37-38 
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planer for at få ram på så mange mennesker som muligt. Det er altså ikke hajer som 
vi kender dem, men hajer, der, omend inspireret af virkeligheden, har været udsat 
for fantasi og tankespind.40 
 
Psycho betragtes som en klassisk horrorfilm, men ifølge Carrolls definition er filmen 
ikke art-horror, da antagonisten, Norman Bates, er en skizofren psykopat der i høj 
grad er anerkendt af videnskaben. Men, tilføjer Carroll, der er meget andet der 
peger i retning af art-horror, eksempelvis den intense musik, chokeffekterne og det 
gamle mørke hus placeret i et ensomt og næsten forladt område. Interessant er det 
også, at selvom Norman Bates er et menneske af kød og blod, så ligger der en 
psykologisk dimension i hans karakter, der krydser grænsen mellem menneske og 
monster, et aspekt der giver filmen et raffineret twist, men også trækker den 
længere over mod Carrolls art-horror definition.41 Bates er uden tvivl truende når 
han står klar til at gå til angreb med en kniv, men han er også uren i den forstand, at 
hans karakter psykologisk er en blanding af ham selv og sin mor – han er mor og 
søn, kvinde og mand, levende og død, offer og angrebsmand i én person. Han er 
nor-man, både og, to personer i én, noget der bestemt må ses som en kategorisk 
sammensmeltning. Det er psykologi frem for biologi42. Men ser man bort fra 
analysen og betragter Norman Bates blot som et menneske af kød og blod, så lever 
Psycho ikke op til kriterierne for art-horror. 
 
Man kan også kritisere Carrolls definition af monsteret ved at påpege, at karakterer 
som Superman og E.T. ikke er anerkendt af videnskaben og dermed forbryder sig 
mod naturen, som monstrene i horror også gør. De er altså urene, men det er endog 
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meget tydeligt, at ingen af dem er truende. Men eksemplerne kan være en indikator 
på, at Carrolls betegnelse også kan betragtes som værende for bred43. 
 
Spejleffekten 
I det tidligere er der blevet redegjort for karakterernes reaktioner på art-horror 
monsteret, der udgør et kriterium for hvilken effekt monsteret skal have overfor det 
ordinære samfund. Da dette er et kriterium vi kan forbinde med monsteret, opdeler 
Carroll art-horror begrebet i endnu en komponent, der fokuserer på publikums 
reaktioner på værket. Carroll pointerer, at modsat andre genrer har forfattere bag 
art-horror den intention, at publikums følelser og reaktioner ideelt set bør løbe 
parallelt med karakterernes i værket. Når en protagonist i værket væmmes ved 
monsterets tilnærmelse, og kryber sammen i frygt for at undgå kontakt, er det 
hensigten at også publikum skal tænke på monsteret som værende en truende og 
frastødende skabning44. Carroll betegner denne art-horror betingelse som den 
spejlende effekt (mirroring-effect)
45.  
 
Unikt ved art-horror genren er måden dens fiktive karakterer fungerer som 
rådgivere, som groft sagt guider publikum i, hvordan de skal reagere på 
fortællingen. Ideelt set er intentionen at publikums reaktioner og følelser skal 
afspejles i karakterernes. Når protagonisterne i en art-horror film skriger og flygter 
fra monsteret, skal det være fordi vi som publikum i en lignende situation, ville gøre 
det samme. Vi lærer således, hvordan vi skal reagere på fiktionen af fiktionen.46  
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Det er dog sjældent tilfældet, at publikums egentlige følelser afspejler 
protagonisternes. For eksempel kan gamle art-horror film virke næsten kedelige i 
dag, grundet deres mangel på farve og lydeffekter. Derfor er det ikke publikums 
reelle reaktion, men intentionen bag værket som er aktuel, fordi Carroll ønsker en 
universel definition af genren, og ikke en relativ47.  Det skal understreges, at denne 
reaktion og følelse af frygt og væmmelse, skal være rettet mod monsteret, for at 
værket skal kunne betragtes som art-horror.48 
 
For at forstå spejleffekten som en unik egenskab ved art-horror, kan man betragte 
følgende eksempler på andre genrer: I komedien ses det ofte, at publikum morer sig 
på karakterernes bekostning. I en scene hvor en mand falder på halen og lander i en 
vandpyt, er intentionen af publikum skal le. Derimod er det næppe latter, der går 
igennem hovedet på manden, der lige er faldet. I actionfilm kan helten nedkæmpe 
en hær af fjender uden bekymring, hvor man som publikum derimod føler spænding 
og frygter for heltens liv. I andre genrer vil spejleffekten, som udgangspunkt, ikke 
være i fokus, og dermed kan man se spejleffekten som en naturlig del af 
horrordefinitionen.  
 
For at kunne definere kriterierne for art-horror, er det nødvendigt, at definere den 
følelse art-horror bør frembringe hos publikum. Ifølge Carroll er intentionen, at 
publikums følelser bør afspejle protagonistens følelser. Det betyder, at hvis offeret i 
værket føler angst og væmmelse for monsteret, bør publikum sideløbende 
genspejle de samme følelser49.  
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Tilskueren er, i modsætning til protagonisten, godt klar over, at det pågældende 
monster er fiktion og dermed ikke en reel fare. For tilskueren er det ikke monsteret i 
sig selv, men derimod tanken om monsteret der gør dem bange. Vores angst 
eksisterer dermed kun i kraft af protgonistens angst. 50 
 
Diskussion af definitionen 
Carrolls art-horror definition er baseret på tilstedeværelsen af et monster og en 
intention om en spejleffekt. Vi undrer os over, at definitionen inkluderer film, som 
ikke skræmmer os og ekskluderer film, som gør. Idet Carroll kun tager højde for 
værkets indhold og hvordan publikum bør reagere, og ikke publikums reelle 
reaktion, betegner han film, som ikke virker frygtindgydende på publikum, som art-
horror. Hvis man i daglig tale anvender begrebet horror om værker, ville de fleste 
højest sandsynligt påstå, at der er tale om værker, der primært er skræmmende. Ud 
fra dette synspunkt virker det upræcist, at klassificere værker som art-horror, 
udelukkende ud fra hvad værkets intention er, og ikke ud fra de følelser værket 
frembringer i publikum.  
Udover at Carrolls teori udelukker film, som fremkalder en følelse af frygt i 
publikum, omfatter teorien film, som ikke virker frygtindgydende, men som alene på 
grund af tilstedeværelsen af et monster, defineres som art-horror. Det kunne 
eksempelvis være dårligt producerede film, hvor intentionen har været at skræmme 
publikum, men hvor filmen er kommet til kort på lærredet. Et eksempel på en sådan 
film kunne være Ed Woods Plan 9 From Outer Space (1959), som blandt filmkritikere 
betegnes som værende en dårlig film. Grundet den dårlige produktion af filmen, 
virker den ikke tilnærmelsesvist skræmmende på publikum, men fordi et monster er 
til stede, og den ellers opfylder de nødvendige, og tilsammen tilstrækkelige, 
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betingelser, som Carroll fremsætter, klassificeres den som art-horror. Et andet 
eksempel, som er tidligere nævnt, er filmen Attack Of The Killer Tomatoes (1978). 
Carroll brugte eksemplet til at påpege, at man ikke kan gøre et hvilket som helst 
objekt skræmmende, hvis det ikke er fobisk af natur. Her ville en tomat være et godt 
eksempel, eftersom man som udgangspunkt ikke forbinder en tomat med noget 
skræmmende.  
 
Et eksempel på en film der er skræmmende, men som Carroll, ikke ville definere 
som art-horror er den franske film Martyrs (2008) . Her møder man Lucie som er 
traumatiseret af de rædsler hun gennemgik i et torturfængsel i sin barndom. Disse 
traumer manifesterer sig i en horribel skabning, som ind i mellem dukker op, for at 
skade hende. Skabningen forsvinder midt i filmen, da Lucie dør. Dette skyldes, at 
monsteret er et produkt af Lucies fantasi, men at dette er tilfældet ved publikum 
ikke, før det bliver gjort klart ved Lucies død. På trods af, at størstedelen af filmen i 
princippet lever op til art-horror kriterierne, vil Carroll ikke betegne Martyrs som art-
horror, men derimod som terror. Terror defineres som historier, der udforsker 
menneskelige, psykologiske fænomener, og det er gennem dette, at der skabes 
uhygge og spænding51.  
Kriterierne for art-horror bliver i Martyrs opfyldt, indtil de bliver afkræftet. Martyrs 
er således ikke en art-horror film, men man må gå ud fra, at tilskueren har følt art-
horror op til at skabningens reelle eksistens falsificeres.  
 
Hvis vi forestiller os to identiske film, med samme handlingsforløb og samme 
virkemidler, så vil de defineres på vidt forskellige måder alt efter om antagonisten er 
et menneske eller et monster. Et eksempel kunne være en film hvor antagonisten 
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bærer en maske, og først ved filmens slutning identificeres. Gennem filmen har 
antagonisten dræbt adskillige mennesker, og publikum har i den grad følt 
væmmelse og frygt ved antagonistens handlinger. I filmens slutning afsløres 
antagonistens identitet, og publikum erfarer, at han er et menneske. I en anden 
situation, ville Carroll fastslå, at filmen ikke tilhører art-horror genren. I filmen med 
samme plot, men med den lille ændring, at når antagonistens identitet afsløres, 
erfarer publikum at han er en zombie. I denne situation, ville Carroll definere filmen 
som art-horror og publikums reaktion som værende en art-horror følelse. Hvilken 
genre filmen skal defineres som, afhænger således udelukkende af filmens slutning. 
 
Et andet tankeeksempel går ud på, at vi forestiller os en film hvor alle de 
nødvendige, og tilsammen tilstrækkelige, betingelser for art-horror er opfyldt. 
Intentionen er at indgyde frygt hos publikum, og at der er et monster til stede, som 
er truende og væmmeligt. Ved slutningen af filmen opdager publikum, at det hele 
var en drøm. Dette faktum ville i så fald betyde, at filmen ikke kan kategoriseres som 
art-horror, ifølge Carroll. Eftersom monsteret i fiktionen er et produkt af et andet 
menneskes fantasi, ligesom monsteret i Martyrs, og dermed ikke er virkelighed, kan 
filmen nu ikke betegnes som art-horror. 
 
Man kan diskutere hvorvidt Carrolls definition af art-horror er rimelig, da den 
udelukker film, der skræmmer os, og omvendt omfatter film, der ikke skræmmer os. 
Psycho og The Shining er eksempler på film der skræmmer, men som ikke 
indeholder et monster, som Carroll definerer det. Man kan i denne forbindelse 
diskutere, hvornår noget kan opfattes som et monster eller ej. Carroll har en meget 
konkret idé om et fysisk tilstedeværende, urent og truende monster, som 
skræmmer os. Men som vi har påvist, er der eksempler på film, hvor de 
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skræmmende elementer i høj grad ligger i psykologien. Med det taget i betragtning 
må en opfattelse af horrorgenren inkludere de såkaldte psykologiske fænomener og 
lidelser. Hvis terror vækker de samme følelser i publikum som art-horror, vil man 
kunne opnå en bredere forståelse af genren, ved at indlemme terror under 
definitionen af art-horror. De psykologiske fænomener og lidelser bliver en del af 
art-horror genren, og kan i sig selv betragtes som et monster. Hertil skal det tilføjes, 
at alle film omhandlende psykologiske fænomener og lidelser, ikke automatisk vil 
være art-horror. Hvis dette var tilfældet, ville Rain Man (1988), hvor Dustin Hoffman 
og hans autisme spiller en stor rolle, være art-horror. Det er filmen dog ikke, og 
derfor må psykologiens væsen indeholde nogle faktorer, der skaber monsterets 
effekt – nemlig, som i art-horror, at det skal være truende og urent. Om den 
psykologiske dimension vises i form af en fysisk skabning, som monsteret i Martyrs, 
er underordnet. Truslen vil være til stede, som Norman Bates’ og Jack Torrances 
opførsel tydeligt viser. Men da deres psykotiske lidelser er anerkendt af 
videnskaben, vil det komplicere kriteriet om urenhed. Vi vil pludselig have monstre, 
der er anerkendt af videnskaben, og her vil Carrolls definition af art-horror møde en 
modsætning. 
 
Hvis vi alligevel holder fast i, at terrorfilm kan betragtes som art-horror, men at alle 
film omhandlende psykologiske fænomener ikke er art-horror, må der stilles nogle 
krav til hvordan den psykologiske dimension udfoldes i filmen. Der må være nogle 
virkemidler og strukturer, der gør sig gældende inden for art-horror. Det kan 
eksempelvis være chokeffekter, overraskelsesmomenter, kameravinkler, musikken 
og den stemning eller atmosfære alle, eller nogle af disse, virkemidler forsøger at 
skabe. I Psycho skabes der fra starten en stemning med filmens spændingsfyldte 
musik. Intentionen er, at vi senere skal få et chok, når Norman Bates, klædt som sin 
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mor, styrter frem og dræber detektiv Arbogast. Hitchcock vælger en nedadrettet 
kameravinkel, så man ikke kan se morderens ansigt, men blot kan se håret, kjolen og 
kniven. Vi er på dette tidspunkt ikke klar over, at Bates er en psykologisk fusion af 
sig selv og sin mor, så vi holdes i spænding i den tro, at det er moderen, der har 
begået mordet. Senere overraskes vi igen, da vi ser en dame sidde i en stol med 
ryggen til publikum, men vi erfarer kort tid efter, at det er Norman Bates’ mors lig. 
Her går det op for os, at moderen ikke har været i live i løbet af filmen, og at noget 
er galt. 
 
Ligeledes er der eksempler i The Shining, som scenen hvor Jack Torrance opsøger 
hotelværelse nummer 237 og ser en smuk, nøgen kvinde i badekarret. Da han 
omfavner hende forvandler hun sig til en zombie, hvorefter han rædselsslagen løber 
væk. Vi bliver som publikum overraskede, vi skræmmes og vi bliver klar over, at Jack 
er ved at miste forstanden.  
 
Den slags virkemidler og effekter vækker en skrækfølelse i publikum, der, hvis man 
inkluderer terror i art-horror definitionen, således må være art-horror. Men det er 
også værd at bemærke, at disse virkemidler ikke kun findes inden for art-horror, de 
benyttes også i bred grad i thrilleren, krimien, actionfilmen osv. I David Finchers 
Seven (1995), der må betragtes som en krimi-thriller, er der en sekvens hvor et 
SWAT-team, med vores to protagonister i hælene, stormer en lejlighed og finder, en 
ekstremt udsultet mand, som synes at være død. Men da SWAT-lederen nærmer sig 
hans ansigt for at tjekke efter, og kameraet laver et close-up af de to ansigter tæt på 
hinanden, begynder manden i sengen at hoste og ralle. Han er lige akkurat i live og 
vi reagerer med chok. Hvad der umiddelbart synes at være en død, viser sig at være 
en levende, ligesom tilfældet er med Bates’ mor i Psycho. Vores umiddelbare 
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formodning viser sig at være det modsatte af, hvad der er tilfældet. Det gør ikke 
Seven til en horrorfilm, men eksemplet viser, at andre genrer, her thrilleren, 
indeholder horror-elementer.  
 
At finde en konkret formulering, der gør sig gældende som alternativ til Carrolls 
definition af art-horror, er yderst vanskelig. Accepterer vi terror som art-horror går 
det imod kriteriet om, at monsteret ikke skal være anerkendt af den samtidige 
videnskab. Alligevel mener vi, at terrorfilm har en art-horror effekt på os. Denne 
effekt kan frembringes ved en række virkemidler og fortællemæssige elementer, der 
fungerer som art-horrorens, og således også kan gøre ikke-horrorfilm horror-agtige. 
Hvorvidt en film således kan betragtes som horror eller ej, bliver meget 
uhåndgribeligt og kan næsten kun overlades til det enkelte individ. Carrolls 
universelle definition af art-horror er dermed det tætteste vi kommer på en gyldig 
definition af genren.   
 
Fiktionsparadokset 
I Carrolls definition af art-horror indgår det fænomen, at vi kan blive skræmt og føle 
væmmelse over et værks fiktive essens. Der er således en forbindelse mellem det 
fiktive, på f.eks. et lærred, og tilskuerens faktiske følelser. Men hvordan kan det 
være, at vi bliver følelsesmæssigt påvirket af noget, som vi ved er fiktion? For 
eksempel synes det at være tilfældet, at hvis et barn er skræmt af troen på, at der 
findes spøgelser, vil den bedste kur være, at overbevise barnet om, at de ikke 
eksisterer. Der synes at være en forbindelse mellem troen på, at noget findes, og 
den følelse det udløser. Man burde således ikke blive følelsesmæssigt påvirket af 
noget, som man ikke tror, eksisterer. Når troen på spøgelser elimineres, burde 
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følelsen, som troen udleder, også forsvinde. Men tilskueren synes alligevel, at blive 
følelsesmæssigt påvirket, til trods for, at de er klar over, at fortællingen er fiktiv. 
Heri ligger paradokset: hvordan kan vi blive følelsesmæssigt påvirket af noget, vi ved 
er fiktion?52 
I paradokset finder vi tre præmisser, der enkeltvis synes at være gældende, men 
tilsammen modstrider hinanden: 
1. Vi bliver oprigtigt berørt af fiktion. 
2. Vi ved, at det der fremstilles i fiktionen ikke er ægte. 
3. Kun det vi tror på er ægte, kan berøre os oprigtigt. 
 
 Det synes at være tilfældet, at man bliver følelsesmæssigt berørt af fiktion, samtidig 
med, at man er bevidst om at det er fiktion, men også at man kun bør blive berørt af 
det man tror er ægte53. I det følgende vil der blive redegjort for to teoretiske 
synspunkter, der hver især forsøger at løse paradokset. Til slut vil der blive redegjort 
for Carrolls egen teori. Fælles for de tre teorier er, at de forsøger at løse paradokset 
ved, at udelade en af de gældende præmisser. 
 
Illusionsteorien 
Tanken bag illusionsteorien (The Illusion Theory) bygger på, at en tilskuer der 
konfronteres med fiktion, oprigtigt vil tro på, at fiktionen er ægte, og at et monster 
faktisk angriber os54. Vores følelser bliver således et resultat af, at vi oplever noget, 
vi tror er ægte. Derved afviser illusionsteorien det andet præmis, da man faktisk ikke 
er klar over, at fiktionen er uvirkelig55. Ved at eliminere det præmis, at fiktionen ikke 
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er virkelighed, skabes der en logisk sammenhæng mellem de to øvrige præmisser. 
Men denne påstand medfører blot et andet problem. Hvis man gik ud fra, at 
publikum virkelig var overbevist om, at et monster angreb dem, ville de ikke blive 
siddende i en biografsal, men derimod løbe skrigende bort56.  
Det er vanskeligt at forsvare illusionsteorien ud fra det faktum, at publikum i en 
biografsal ikke løber skrigende bort. Ydermere er en af betingelserne ved, at vi har 
en industri baseret på fiktion, ifølge Carroll, at et publikum kan finde underholdning 
i det de ved er uægte57. Men i illusionsteorien elimineres det præmis, at man er 
bevidst om fiktionens uvirkelighed. Carroll forsøger at beskrive, hvorledes det kunne 
tænkes, at neutralisere sin bevidsthed om, at fiktionen er uvirkelig.  
En måde hvorpå man kan fremstille fiktionen som virkelig, er ved Den villige 
suspension af manglende tro (the willing suspension of disbelief)58. Her skal tro 
forstås som værende en oversættelse af det engelske ord belief, der udtrykker et 
verdensbillede frem for en religiøs forståelse. Den villige suspension af manglende 
tro forstås ved, at man aktivt fjerner troen på, at f.eks. monstre ikke findes59. Det vil 
sige, at når publikum ser en vampyrfilm, vil de afvise deres tro på, at vampyrer ikke 
eksisterer. Ud fra beskuerens synsvinkel vil det fiktive, så længe troen er forkastet, 
være virkeligt.   
Men vi kan ikke oprigtigt ændre vores overbevisning, som det passer os. Carroll 
refererer til Descartes, som siger, at tro ikke er noget, vi har kontrol over60. For 
eksempel er det svært at forestille sig, at man kan vælge at forkaste sin tro på, at 
5+7 = 12 og således tro på, at 5+7 = 2492. For at vores tro skal ændre sig, er det 
nødvendigt at mistænke troen som værende usand, ved at blive præsenteret for en 
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alternativ overbevisning. Men når vi læser bøger som Dracula, finder vi ikke 
tilstrækkelige beviser for, at historien skulle være andet end fiktiv. Derfor må vi 
holde fast i vores tro på, at Dracula er fiktiv61. 
Ydermere, for at finde en konkurrerende overbevisning i fiktionen, er vi nødt til at 
være klar over, at det er fiktion vi udsætter os selv for. Derved ender illusionsteorien 
blot i et lignende modstridende forhold, og er således ikke en løsning på 
paradokset62.  
 
Fantasiteorien 
Illusionsteorien forsøger at løse paradokset ved at argumentere for, at publikum 
tror det de ser er sandt. Fantasiteorien (The Pretend Theory) vil derimod 
argumentere for, at et publikum er klar over, at de er udsat for fiktion. Dette 
medfører, at publikum heller ikke vil generere oprigtige følelser63. Carroll refererer 
til Kendall Walton, der er fortaler for fantasiteorien. 
Walton bruger et eksempel med en fiktiv person, Charles, som ser filmen The Green 
Slime (1968). Hvis Charles bliver oprigtigt bange for The Green Slime, vil han forsøge 
at flygte fra biografen. Det gør han ikke, og derfor må han vide, at filmen er fiktion. 
Alligevel observeres det, at Charles er i et følelsesmæssigt stadie af frygt64. Men 
hvordan kan han alligevel blive bange for monsteret og have følelsen af frygt i sin 
krop? Her bliver det tilfældet, at en af paradoksets præmisser må udelades. Måske 
befandt Charles sig netop ikke i et oprigtigt følelsesmæssigt stadie65.  
Walton mener, at hvis et menneske skal opnå en oprigtig følelse af frygt, må 
vedkommende også tro på, at det frygtindgydende objekt er virkeligt. Ydermere må 
                                                        
61 Carroll, N: The Philosophy of Horror. P. 66. 
62 Carroll, N: The Philosophy of Horror. P. 67. 
63 Carroll, N: The Philosophy of Horror. P. 68. 
64 Carroll, N: The Philosophy of Horror. P. 68. 
65 Carroll, N: The Philosophy of Horror. P. 69. 
 
 
 33
Charles, for at kunne blive siddende og se filmen, være bevidst om, at det grønne 
slimmonster ikke eksisterer. Walton slutter her, at den frygt Charles føler, ikke er 
ægte frygt. Således vil den uægte frygt heller ikke kunne udlede et oprigtigt 
følelsesmæssigt stadie66. Walton påstår, at når Charles befinder sig i fiktionens 
nærvær, lader han som om, at fiktionen er ægte. Charles accepterer visse 
overbevisninger med det formål, at opnå en fantasifølelse (make-believe). Filmen 
bliver således en rekvisit i Charles fantasileg, hvor han lader som om, at han bliver 
bange67.  
Walton illustrerer denne teori yderligere med følgende eksempel:  
En pige leger en leg med sin far, hvor faderen skal forestille at være en trold som 
spiser børn. Pigen gemmer sig bag en stol og undgår faderen. Hun lader som om hun 
er bange for sin far, trolden, velvidende om, at det blot er en leg. Hendes frygt er en 
fantasifølelse, og hendes reaktion afspejler ikke en person med oprigtige følelser. 
Hun bliver i huset, og bliver i legen grundet dens underholdningsværdi68. 
Lignende indgår Charles i en leg med filmen om det grønne slimmonster. Filmen 
tilbyder et fiktivt univers, og Charles benytter sig af fiktionen til sin fantasileg, hvor 
han bliver skræmt af monsteret69. Legen kan virke intens og minde om en oprigtig 
følelse af frygt. Ifølge Walton oplever Charles en quasi-frygt (quasi-fear), en form for 
”næsten-frygt” – et følelsesmæssigt stadie, der omfatter fysiske aspekter, som 
adrenalinen der begynder at pumpe, og psykiske aspekter, som den sensationelle 
følelse af den øgede mængde af adrenalin. Quasi-frygten er et resultat af, at Charles’ 
i sin fantasi bliver angrebet. Charles reagerer på quasi-frygten, der således placerer 
ham i et følelsesmæssigt stadie af fantasifrygt70. 
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Waltons teori løser her vores paradoks ved at påstå, at de følelser vi får i forbindelse 
med fiktionen ikke er ægte, men kun nogle vi lader som om vi har. Derfor er det 
heller ikke logisk betvunget, at vi behøver tro på fiktionen som noget ægte, 
eftersom vores følelser ikke er oprigtige heller71. 
Carroll kritiserer Waltons teori ved at påpege, at den frygt han selv følte da han så 
The Exorcist, ikke var en følelse han lod som om han havde. Ligeledes ville personen, 
som Carroll så filmen sammen med, kunne bevidne, at Carroll var bange. Således 
synes Waltons teori at løse det logiske problem ved paradokset, men ikke at 
stemme overens med, at folk som regel betragter sin frygt som oprigtig72. Yderligere 
ville det virke mistænksomt, hvis man selv kunne vælge ikke at opnå en følelse af 
fantasi-frygt, eftersom man frivilligt leger, at man er bange. Og omvendt er det 
svært at tro på, at man kunne få enhver horrorfilm, til at virke skræmmende på en. 
Men faktum synes at være, at nogle monsterfilm bare ikke er skræmmende, og vil 
ikke, hverken frivilligt eller ufrivilligt, vække ens frygt. Men ifølge Watsons teori, vil 
enhver monsterfilm kunne generere fantasifrygt73. Walton forsøger her at forsvare 
sin teori ved at påstå, at man stiltiende accepterer visse regler og principper, når 
man indgår i en fantasileg. Det lader således til, at være en ubevidst handling, og 
dermed hinsides ens kontrol, om man vil blive skræmt eller ej74. Men selvom man 
ubevidst accepterer nogle af fiktionens regler, er det vanskeligt at forestille sig, at 
man ubevidst iværksætter legen. I tilfældet med barnet der leget monster med sin 
far, må barnet, eller faderen, på et eller andet tidspunkt have sagt noget i retningen 
af ”skal vi lege?”. Ligeledes må Charles være bevidst om sin handling, når han sætter 
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sig i biografen, læser en bog eller på anden måde kommer i en situation, hvor han vil 
engagere sig i en fantasileg75. 
Carrolls endelige problem med Waltons fantasiteori hviler i, at Walton aldrig 
forklarer hvorfor fantasilegen kun fører til quasi-frygt og fantasi-følelser, og ikke 
oprigtig frygt og oprigtige følelser76. Waltons teori bliver således et resultat af sin 
overbevisning om, at man kun kan få oprigtige følelser af hvad man tror, er sandt. 
Han argumenterer derfor ikke yderligere for, hvorfor det man tror i fantasien er 
sandt, ikke kan give oprigtige følelser. Carroll vil i det følgende forsøge at modbevise 
dette, og fremstiller en teori med den påstand, at man godt kan være oprigtigt 
berørt af fiktion77. 
 
 Tanketeorien  
Både illusionsteorien og fantasiteorien holder på præmisset om, at ægte frygt for et 
monster kræver, at vi tror på, at monsteret eksisterer78. Men alligevel synes de to 
teorier samtidig at konkludere implicit, at vi må være klar over, at det vi ser netop er 
fiktion og ikke virkelighed. Carroll argumenterer i det følgende for, at præmisset 
som både illusionsteorien og fantasiteorien accepterer, at man kun bliver oprigtigt 
rørt af det man tror er virkeligt, kan blive elimineret79. Carroll introducerer her 
tanketeorien (The Thought Theory), der forsøger at bevise hvorledes følelser 
genereret af art-horror, kan betragtes som oprigtige.   
  
Ved at eliminere det præmis, at det er nødvendigt at tro på noget før det oprigtigt 
kan berøre en, åbner Carroll op for en tredje mulighed, netop at en tanke eller 
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forestilling, kan generere ligeså oprigtige følelser, som hvis man troede fiktionen var 
sand80.  
Carroll bruger her et eksempel, hvor man skal forestille sig at man står på ved en 
afgrund. Selvom man står sikkert fast på jorden, ikke har nogen intention at hoppe 
ud, og der heller ikke er nogen i nærheden til at skubbe en ud over kanten, så kan 
tanken om at falde ned give en gåsehud. Vi kan i dette tilfælde skræmme os selv, 
ved at forestille os en situation, hvor usandsynlig den end måtte være81. 
 
På samme måde kan tanken om et skræmmende og ubehageligt monster vække en 
følelse af frygt i en, uden at man behøver tro på, at et sådant monster eksisterer82. 
Når Charles føler frygt ved at se The Green Slime, er det ikke fordi han befinder sig i 
en illusion, hvor han tror monsteret er ægte, og det er ikke fordi han bevidst lader 
sig skræmme i sin fantasileg, men fordi det fiktive indhold sætter tanker i gang hos 
ham, der genererer en oprigtig følelse af frygt og ubehag83. Carroll bruger her et 
eksempel der lyder, at når man læser en roman som The Call of Cthulhu (1927), tror 
vi på, at fiktionsmonsteret har vinger, en dragekrop og forfærdelig stank. Ydermere 
er monsteret i historien farlig og truer menneskehedens eksistens. Vi ved det er 
fiktion, men vi kan reflektere over beskrivelsen af monsteret og dets egenskaber, i 
en forstand der gør det muligt for os, at forestille os et sådan monster. Denne tanke 
om et truende og frastødende monster vil frembringe en art-horror følelse, på 
samme måde som tanken om at springe ud over en afsats, kunne frembringe en 
skræmmende følelse84.  
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Ifølge Carroll har Waltons fantasiteori overset den mulighed, at bevidstheden om at 
et værk er fiktion, kan føre til en refleksion over indholdet og igennem tanker og 
forestillinger skabe en oprigtig følelse af frygt og ubehag. Ved at argumentere for, at 
tanker kan føre til oprigtig frygt, forklarer teorien samtidig hvorfor læseren ikke 
kaster bogen fra sig i frygt, eftersom vedkommende er klar over, at intet af det 
beskrevne er virkeligt. Ved at antage, at ægte følelser kan genereres af fiktion, 
undgår Carroll den logiske modstrid der blev mødt i både illusionsteorien og 
fantasiteorien. Ved at påstå, at mennesker kan få oprigtige følelser, og samtidig 
være klar over, at det de ser, er fiktivt, kan det tredje præmis elimineres, uden at 
paradoksets løsning bliver irrationel. Carroll pointerer dog, at nogle ville påpege, at 
det at blive oprigtigt berørt af noget man ved, er fiktivt, er irrationelt i sig selv85.  
 
Carroll tilføjer hertil, om det overhovedet er irrationelt, at kunne blive 
følelsesmæssigt bevæget af tanker. Tanken, i tanketeorien, skal ikke forveksles med 
tvangstanker, som en psykotisk patient kunne lide af. Dette ville netop betyde, at 
den psykotiske patient virkelig troede på, at det vedkommende var skræmt af, var 
virkeligt. Men det synes at være selve ideen om, at man kan blive skræmt af tanker, 
der virker irrationel. Carroll pointerer her, at eftersom denne hypotese ikke 
indeholder modstridende forhold, kunne det, at blive skræmt af tanker, blot 
betragtes som noget der ligger til menneskets natur. Ligeledes vil Carroll her påstå, 
at fiktionen, som en helhed, er baseret på menneskets indbyggede evne og lyst til at 
blive følelsesmæssigt rørt af tanker. Der ville således heller ikke være tale om noget 
irrationelt, eftersom det faktisk kun er normalt at blive berørt af fiktive værker86.         
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Foregående har været en beskrivelse af forholdet mellem tanker og følelser, og 
hvordan det kan være rationelt at blive oprigtigt skræmt af en tanke. I det følgende 
vil der blive redegjort for distinktionen mellem tanker og tro.  
 
Som det er blevet gjort klart flere gange, er det bestemte objekt i horrorfiktion,  et 
monster. Eller mere præcist, et monster som tilskueren ved ikke eksisterer. For at 
bruge Carrolls eget eksempel, forestiller vi os Dracula, en foragtelig og truende 
skabning, med overnaturlige evner. Vi tror ikke på, at Dracula eksisterer. Dette 
betyder dog ikke, at vi ikke er i stand til at forestille os Dracula som en uren og farlig 
skabning. Carroll refererer her til Descartes’ eksempel med en enhjørning, en hest 
med en narhvals horn. Vi ved, at enhjørninger ikke findes i virkeligheden, men det 
forhindrer os ikke i at forestille os en hest med en narhvals horn. Ligeledes består 
Dracula af en række faktiske genstande og egenskaber, der er sat sammen til et 
fiktivt monster. Carroll ser derfor ingen grund til at tanken om noget urent, truende 
og ulækkert ikke skulle kunne skræmme os oprigtigt, blot fordi vi komprimerer disse 
egenskaber til et objekt vi nu kalder Dracula87. 
 
Den art-horror følelse fiktionen frembringer, er rettet imod et bestemt objekt eller 
en bestemt karakter. Det er ikke fiktionens helhed der skaber frygt, men et 
monsters beskrivelse og de visuelle billeder fiktionen skaber i ens tanker88. Når 
Carroll betragter tanketeorien som den mest holdbare løsning på vores paradoks, er 
det blandt andet fordi, at de to foregående teorier synes at løbe ind i endnu et 
modstridende forhold, hvor tanketeoriens præmisser hænger logisk sammen. 
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Ligeledes kan tanketeorien give en rationel forklaring på, hvorfor vores følelser er 
ægte uden at stemple mennesket som et overtroisk individ89.         
 
Karakter-identifikation 
Carroll behandler her forholdet mellem publikum og fiktionens protagonister. 
Identificerer vi os med dem? Identifikation er et begreb, der bruges ofte og i mange 
sammenhænge, specielt når det kommer til publikums forhold til protagonister i 
fiktion, men dets egentlige betydning er uklar og varierer alt efter brug. Carroll 
opremser en række muligheder for hvad identifikation kan betyde, deriblandt: At vi 
kan lide karakteren, at vi kan genkende situationen eller omstændighederne som 
karakteren befinder sig i, at vi sympatiserer med karakteren, at vi ser 
handlingsforløbet fra karakterens synsvinkel og at vi deler karakterens værdier, 
interesser og følelser90. 
 
Ifølge Carroll må identifikation betyde, at protagonistens synspunkt bliver, af 
publikum, betragtet som værende deres synspunkt, og således indlever publikum sig 
i filmen og bliver selv protagonisten. Men da publikum ikke gemmer sig bag sofaen 
af frygt for et monster, må der altså findes en anden forklaring på, hvad 
identifikation med karakteren indeholder. Et bud kunne være, at publikum 
adopterer protagonistens mentale og emotionelle tilstand, men også dette forslag 
må forkastes. Når protagonisten bliver jagtet eller overfaldet af et monster, frygter 
karakteren for sit liv – det gør publikum ikke. Men frygten for planetens og 
menneskehedens fremtid, når verden bliver invaderet af zombier eller aliens, er den 
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samme hos publikum og protagonist. Så måske er det den emotionelle tilstand, der 
gør sig gældende som duplikation91. 
 
Men det er heller ikke tilfældet, påstår Carroll. Han bruger et eksempel med en 
kvinde, der plasker rundt i vandet ved stranden og har det herligt. Publikum ved, at 
en haj nærmer sig og, at hun snart vil blive monsterets offer. Vi føler altså en vis 
bekymring, spænding og forventning, men hun føler stadig glæde ved at have det 
dejligt i vandet. Filmens synspunkt og de informationer publikum gives, har altså en 
massiv effekt på publikums reaktion på fiktionen, og dermed også publikums 
emotionelle og mentale tilstand, der tydeligt differentierer fra protagonisternes92. 
 
På samme måde føler vi spænding når protagonisten kæmper mod uhyret, mens 
protagonisten sandsynligvis føler en frygt for at miste livet, og at han eller hun må 
gøre alt i sin kraft for at overleve. Man kan således påpege, at hvor protagonisten er 
horrified, er vi som publikum art-horrified93. Eller sagt på en anden måde, 
protagonistens reaktion baserer sig på hans eller hendes pludselige tro på 
monsteret, mens reaktionen hos publikum baserer sig på tanken om monsteret94. 
Protagonisten tænker på sit liv, vi tænker på hans eller hendes. Vi har sympati for en 
anden, mens protagonisten i fiktionen tænker på sin egen overlevelse. Man kan 
sige, at protagonisten er egoistisk indstillet, mens publikum er altruistisk indstillet95. 
 
Således påpeger Carroll, at man med disse argumenter og synsvinkler i mente, ikke 
kan betragte forholdet mellem karakterer og publikum som identifikation. Men 
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Carroll påpegede da netop i sin definition af art-horror, at fiktionens karakterers 
reaktioner på monsteret skal lede publikums reaktion. Altså er der en vis lighed, 
men at man har en ens opfattelse af monsteret, og deler en følelsesmæssig reaktion 
er ikke tilstrækkeligt for at kunne betegnes som værende identifikation96. 
 
Publikums reaktion på monsteret er ikke det eneste horrorelement, det er en del af 
en større sammenhæng, hvor man reagerer på selve situationen, hvor 
protagonisten bliver angrebet af et monster97. 
 
Carroll mener, at teorien om karakteridentifikationen i store træk er populær hos 
anmeldere og teoretikere, fordi de ubevidst tror, at mennesker kun kan blive 
oprigtigt påvirket hvis en karakters følelser afspejler ens egne. Så hvis man skal 
identificere sig med protagonisten skal tilskueren føle selv samme frygt som 
protagonisten. Det mener Carroll ikke er tilfældet, og han påstår, at mennesker er 
altruistisk indrettet og er empatiske og medfølende af natur98. 
 
Diskussion af tanketeorien 
Fælles for de tre teorier om fiktionens paradoks er, at de differentierer mellem 
oprigtige- og fiktive følelser. Det er derimod uklart hvorledes en oprigtig følelse 
adskiller sig fra en fiktiv. Det undrer os, at ingen forsøger at give en plausibel 
definition af henholdsvis den fiktive og oprigtige følelse, eftersom en forskel mellem 
de to følelser er en forudsætning for selve paradokset. Der synes at være den 
påstand, at oprigtige følelser udledes af det, vi tror på er virkeligt, hvorimod 
uoprigtige følelser bliver udledt af fiktion. Eftersom følelser er et resultat af 
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elektriske impulser i hjernen, savner vi en mere præcis forklaring på, hvordan der 
kan være forskel på oprigtigheden af følelser.   
 
Vi finder argumenterne imod, at man kan få oprigtige følelser for fiktion for vage til 
at danne baggrund for et faktisk paradoks. Carroll synes at udelade stærkere 
argumenter, eftersom der dårligt bliver rejst et spørgsmål om, hvorvidt der faktisk er 
forskel på oprigtige og fiktive følelser.     
 
Horrorparadokset 
I definitionen af art-horror er vi kommet ind på, at monsteret skal være urent og 
truende og vække en følelse af væmmelse og afsky i publikum. Ydermere har vi ved 
tanketeorien beskrevet hvordan det er muligt som tilskuer, at blive oprigtigt skræmt 
af det vi ved er fiktion. Horrorgenren er dog stadig en umådelig populær genre og 
har været det i mange årtier, hvis ikke århundreder. Vi er som publikum eller læsere 
godt klar over, at vi ikke er i fare når vi eksempelvis ser en horrorfilm, men det vil 
stadig, ud fra et rationelt synspunkt, være naturligt at undgå det, der skræmmer os. 
Men alligevel vælger folk det modsatte. Det kan formuleres på to måder: Hvorfor er 
publikum tiltrukket af det de væmmes af? Og hvordan kan samme publikum finde 
nydelse i noget der er ubehageligt?99 
 
Kosmisk ærefrygt og religiøse oplevelser  
Horrorgenren synes at være tiltrækkende og frastødende på én gang, og dette virker 
paradoksalt100. For at finde en løsning på paradokset henviser Carroll her til 
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forfatteren H.P. Lovecrafts Overnaturlig horror i litteraturen (Supernatural horror in 
litterature) (1927). Det skal her bemærkes, at Lovecraft kun beskæftiger sig med 
horrorgenren inden for litteraturens verden, men Carroll anvender hans teori på 
horrorgenren generelt101. Ifølge Lovecraft vækker overnaturlig horror ærefrygt eller 
dyb respekt (awe) og kosmisk frygt (cosmic fear) hos læseren. Hvorvidt et værk 
vækker kosmisk frygt er afgørende for kategoriseringen af værket som værende 
horror. Kosmisk frygt betegnes som en blanding af frygt, moralsk væmmelse og 
forundring. Lovecraft mener, at frygten er lige så gammel som en religiøs følelse 
eller oplevelse. Det skal forstås på den måde, at denne kosmiske frygt er en følelse, 
der bekræfter en instinktiv menneskelig fornemmelse af universets sammenhæng, 
af at der er mere mellem himmel og jord, og at der findes kræfter ukendte for 
mennesket. Den kosmiske frygt bliver forbundet med det overnaturlige, noget 
større end mennesket, og kan perspektiveres til eller sammenlignes med en religiøs 
eller åndelig følelse eller oplevelse. Vi søger det morbide og overnaturlige i horror 
med det formål, at opnå en følelse af kosmisk frygt. Overnaturlig horror er attraktiv 
ved, at det indgyder en kosmisk frygt og en ærefrygt, der bekræfter en 
overbevisning om, at verden indeholder ukendte kræfter102. 
  
Denne overbevisning om verdens sammenhæng og kræfter bliver undertrykt af den 
materialistiske omverden (materialistic sophistication) og dens kultur. I teksten 
bliver det betegnet som det positivistiske verdenssyn: den opfattelse, at alt kan 
måles, vejes og observeres og at der kan opstilles naturlove og laves objektive 
regelsæt, som er dominerende for vores syn på verden. Videnskaben overtager 
rollen som forklarende instans, en rolle som religionen og det åndelige før havde 
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eneret på. Det er gennem horror, at den åndelige følelse og den religiøse oplevelse 
opretholdes103. 
 
Denne teori kan forstås både subjektivt og objektivt. Objektivt set kan teorien 
forstås som, at der er mere mellem himmel og jord, og at vi derfor gennem horror 
får en følelse af det kosmiske og uforklarlige. Subjektivt set vil horror derimod 
fastholde den instinktive følelse af ærefrygt over for det ukendte. Men hvorfor 
denne følelse bør fastholdes, nævner Lovecraft ikke. Carroll foreslår, at tanken om 
det kosmiske og overnaturlige er en nødvendig modpol til positivismens 
dehumanisering af mennesket104. 
 
Problemet med Lovecrafts teori er dog, at han definerer horror ud fra en følelse, der 
er et resultat af en effektiv og god historie. Han beskriver horrorgenrens 
fascinationskraft, men gør denne fascination til en definition af genren. Skaber en 
horrorhistorie ikke en følelse af kosmisk frygt, kan den ikke klassificeres som art-
horror. Men ifølge Carroll er denne definition for snæver, da en stor del af art-
horror værkerne ikke frembringer denne følelsesmæssige reaktion, og må derfor 
falde udenfor kategorien. Lovecrafts teori om horrorgenrens tiltrækningskraft bliver 
således for snæver, eftersom kun meget få værker vil indgå105.  
Selvom teorien ikke kan forklare det fundamentalt attraktive ved horrorgenren, kan 
den måske stadig bruges på visse horrorværker. Carroll uddyber her 
sammenhængen mellem overnaturlig art-horror og religiøse oplevelser106. Disse 
betegner Carroll som værende analogisk sammenhængende. Han refererer her til 
Rudolf Otto, og bogen The Idea Of The Holy (1917), som analyserer religiøse 
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oplevelser. Carroll introducerer her Ottos begreber, numinous og the numen, hvor 
numinous experience skal forstås som den religiøse oplevelse og the numen som et 
ikke-rationelt, ubeskriveligt element, der fungerer som objektet for den religiøse 
oplevelse. Objektet er enormt og indgyder frygt i subjektet, indehaveren af, forstået 
som den der har, oplevelsen. Subjektet vil dog samtidig, udover frygten, føle sig 
overmandet, lammet og nytteløs. Objektet indgyder ærefrygt, er mystisk og 
fascinerende på en sådan måde, at subjektet oplever en følelse af forbløffelse107. 
 
Denne effekt overføres til monsteret, som nu er det magtfulde, mystiske objekt, der 
både skræmmer, lammer og fascinerer. Det virker umiddelbart som en plausibel 
overførsel fra den religiøse oplevelse til horrorgenren. Men Ottos numen er af en 
helt anden karakter, påstår Carroll. Som tidligere beskrevet er monstre en fusion af 
kendte komponenter, hvilke derfor er ulige Ottos definition af numen. Desuden 
følger det, at numen, ved siden af fascinationen og frygten, også kræver en hyldest. 
Det er ikke tilfældet i art-horror, at monstrene hyldes for at være fascinerende og 
forbløffende. Det synes ikke plausibelt, at man som læser af en art-horror bog føler 
sig helt ubetydelig efter mødet med monsteret.  
Carroll påstår, at Otto sandsynligvis ville betragte oplevelsen af horror, som 
værende på et lavere stadie, end hvor den religiøse oplevelse befinder sig. 
Analogien mellem den religiøse oplevelse og den overnaturlige horror er således 
ikke pålidelig108. 
 
Det kan også tilføjes, at hvis folk virkelig søger efter religiøse eller åndelige 
oplevelser, så er det svært at se hvorfor horrorgenren skulle fungere som erstatning 
eller surrogat, da religion er vidt tilgængeligt i eksempelvis USA. Til gengæld kan 
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man påstå, at art-horror fungerer som et forfriskende frirum i en ellers lettere 
ensformig tilværelse. At kunne befinde sig i et følelsesmæssigt stadie styret af frygt, 
uden egentlig at være i fare, kan have en styrkende og lettende effekt. Men da alle 
filmgenrer kan skabe en sådan effekt, vil det ikke være en tilstrækkelig forklaring af 
horrorgenrens tiltrækningskraft109. 
 
Til slut introducerer Carroll beundring af djævlen-forklaringen (admiration for the 
devil), der kort formuleret går ud på, at art-horror og art-horror monstrene 
fascinerer os på grund af deres kraft og magt. De indgyder ærefrygt og bliver figurer 
for tilskuerens eller læserens opfyldte ønsker. Publikum identificerer sig med 
monstrene gennem deres evner og egenskaber. Carroll noterer her, at identifikation 
i denne sammenhæng skal forstås som beundring, og at væmmelsen udvejes 
gennem denne beundring. Det passer i visse tilfælde. Eksempelvis er Dracula 
forførende, men zombierne i Night Of The Living Dead (1968) er ikke. De er heller 
ikke voldsomt magtfulde, de går langsomt og formår ikke meget, men bliver en 
betydelig fare i kraft af deres antal. Men de er ikke beundringsværdige. Beundring af 
djævlen-forklaringen gælder altså heller ikke på hele genren, selvom den forklarer 
en vis tiltrækningskraft110. 
 
Psykoanalysen  
I sin redegørelse for psykoanalysens forklaring på horrorgenrens tiltrækningskraft 
nævner Carroll Ernest Jones, som er fortaler for den freudianske analyse. Jones’ 
teori giver en mulig forklaring på det essentielle problem: Hvorfor opsøger vi det, 
som vi er frastødt af og frygter? Selvom Jones hovedsagligt arbejder med drømme 
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og mere specifikt mareridt, så er teorien ikke svær at overføre til horrorgenren, fordi 
mareridtets frygtindgydende objekter og deres handlinger ofte er sammenlignelige 
med horrorgenrens. Jones arbejder med den del af Freuds psykoanalyse der kaldes 
ønske-opfyldelses-analysen (wish-fullfillment-style analysis). Et mareridt består både 
af et ønske og en hæmning, og derfor er mareridtet både tiltrækkende og 
frastødende. Det tiltrækkende består i, at der gennem mareridtet er en mulighed 
for, at få ønsket opfyldt, men vores frygt hæmmer ønsket, så det ikke kan tage sin 
sande form idet ønsket er tabu. Mareridtet bliver dermed et kompromis der indgås, 
så vi får mulighed for at få vores ønske opfyldt og føle den nydelse det medfører. 
Væmmelsen bliver den pris vi betaler for nydelsen. I mareridtet symboliseres ønsket 
som et objekt, som frastøder os og gør os bange111. 
Jones bruger vampyrer som eksempel herpå. Den mytiske vampyr suger blod, 
hvilket repræsenterer begær og forførelse, og har en sammenhæng til det Freud 
betegner som den oral-seksuelle fase. Vampyren er hverken levende eller død, og 
dette bør opfattes som et udtryk for de efterladtes længsel efter at blive genforenet 
med den afdøde slægtning. Begæret og forførelsen samt ønsket om en genforening 
gør derfor mødet mellem menneske og vampyr til et incestuøst ønske.  Menneskets 
ønske er umoralsk, og derfor bliver ønsket hæmmet fordi det benægtes. Således 
bliver begæret og længslen til frastødning og sadisme og mødet til et overgreb. 
Gennem benægtelsen af ønsket bliver mennesket til offeret, og dermed kan 
nydelsen i mødet forekomme uden skyldfølelse. Begge parter føler begæret, om end 
denne følelse for mennesket er transformeret til en følelse af afsky, men det er 
vampyren, som er den aktive, og dermed den syndige og mennesket, som er den 
passive og dermed et uskyldigt offer. Det frygtindgydende og uhyggelige legaliserer 
                                                        
111 Noël Carroll, The Philosophy of Horror (Routledge, 1990) p. 169 
 
 
 48
og tilfredsstiller således nekrofile og incestuøse ønsker, som ellers betegnes som 
moralsk forkastelige112.   
Horror er således tiltrækkende, fordi det udtrykker og potentielt tilfredsstiller 
ønsker, som er ”forbudte” eller undertrykte – seksuelle ønsker i særdeleshed. Det 
seksuelle ønske bliver forklædt som noget vi frygter og afskyr, og således er frygten 
den pris man betaler, for at få sit ønske opfyldt. Skabningerne i mareridtene er ikke 
svære at gengive i horrorfilm- og litteratur, og derfor kan psykoanalysen også 
overføres hertil. Frygten gør det muligt for tilskueren, at undskylde eller tage 
afstand til det undertrykte ønske. Det ambivalente forhold til horror kommer 
således af et ambivalent forhold til det undertrykte begær – ønsket om forløsning og 
samtidig et ønske om afstandtagen og benægtelse af ønsket. På samme måde er 
monsteret attraktivt, fordi det og dets handlinger måske kan opfylde tilskuerens 
ønske, og samtidig frastødende, fordi det netop er sådan ønsket bør betragtes.  
Jones’ forklaring på horrorparadokset er appellerende, fordi den netop svarer på 
hvordan der kan forekomme tiltrækning og afsky på samme tid. Den beskriver 
frygtens funktion, som betaling for en større nydelse113. Denne teori har dog nogle 
kriterier, som nødvendigvis må opfyldes, for at den kan gøre sig gældende: 1) Der 
skal være et ønske, som 2) skal kunne betegnes som et seksuelt ønske ifølge 
freudiansk psykologi114.  Jones mener, at et mareridt altid består af en konflikt, som 
er skabt af et undertrykt seksuelt ønske. For at overføre denne teori til horror, må 
det seksuelle ønske komme til udtryk gennem monsteret, som er konflikten i horror. 
Det er her Carroll mener, at teorien er mangelfuld, idet det kan være svært, at finde 
et seksuelt ønske bag alle art-horror monstre115. Ganske vist er der mange 
eksempler, som bakker op om teorien. Men Carroll mener ikke, at der kan ligge et 
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seksuelt ønske bag eksempelvis historien om Godzilla. Dog siger han, at fortalere for 
teorien sikkert altid kan finde en måde, hvorpå man kan betegne et plot, som et 
udtryk for et seksuelt ønske og på den måde tilpasse al horror til teorien116.  
En anden fortaler for psykoanalysen er John Mack. Han har udvidet Jones’ teori, og 
hævder, at monstre ikke nødvendigvis kun repræsenterer seksuelle ønsker. De kan 
også være et udtryk for undertrykt angst. Angsten er grundlæggende og 
menneskeligt uundgåelig. Den kan f.eks. bestå i destruktiv aggression, 
kastrationsangst, frygt for adskillelse og for at blive forladt, angst for at fortære eller 
blive fortæret og angst for at miste identitet og symbiose med moderen117. Dette er 
alle eksempler på basale frygtelementer, som bærer præg af at være infantile og 
irrationelle, men de er basale og menneskelige og konfrontationen med dem er 
pirrende.  Der er flere eksempler på horrorfilm- og litteratur, hvor monsteret har 
telekinesiske evner, bl.a. Stephen Kings Carrie (1976). Carrie er udstødt, hendes 
forhold til sin mor og moderens sind er sygt og hun står uden for fællesskabet. 
Langsomt finder hun ud af, at hun har en telekinesiske evner, og de hjælper hende 
med at tage hævn over dem der har udstødt hende. Hævnlyst er en barnlig følelse, 
men selvom Carrie er skræmmende, får tilskueren alligevel en særlig tilfredsstillelse 
af at se hende udføre sin hævn. Dette skyldes, at vi har en undertrykt, barnlig 
hævntørst, som vi får forløst gennem karakteren Carrie118.  
Hvis Macks teori skal være tilstrækkelig, skal alle monstre være tilknyttet en infantil 
fantasi, et seksuelt ønske og/eller angst. Forløsningen af disse undertrykte følelser 
og ønsker giver nydelse, og det frygtindgydende aspekt, som monsteret er, er som i 
Jones’ teori, den pris tilskueren betaler, for at frigive det undertrykte og opfylde 
vores ønske. Her tilføjer Carroll, at man sagtens kan skabe et monster, som er 
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specielt designet til ikke at stimulere underliggende ønsker og frigøre angst. Placér 
et grisehoved på en sommerfuglekrop og du har et monster, som er både 
frastødende og potentielt skræmmende og dermed et art-horror monster. Her har 
Carroll muligvis designet et monster, som ikke refererer til undertrykte ønsker, men 
et monster som dette ville højst sandsynligt ikke virke specielt skræmmende på 
særlig mange mennesker. Og hvis afskyen og frygten ikke eksisterer, så må man, på 
baggrund Jones’ og Macks teorier, gå ud fra at art-horrors tiltrækningskræft 
ligeledes er ikke-eksisterende. Således har Carroll skabt et modeeksempel til 
psykoanalysen, men det er et, som annullerer horrorens funktion og attraktivitet.   
Carroll påpeger, at mange af de værker, som psykoanalysen omfatter, er skabt med 
det formål at basere sig på den psykoanalytiske teori119. Psykoanalysens teori kan 
således beskrive en tiltrækningskraft ved bestemte værker, men ikke en universel 
tiltrækningskraft ved horrorgenren. Findes en sådan universel tiltrækningskraft, vil 
værker der passer på den psykoanalytiske teori, have en forstærkende 
tiltrækningskraft, i form af undertrykte følelser og ønsker120.  
Ifølge den psykoanalytiske vinkel er det monsteret, som symboliserer det 
undertrykte og frigørelsen består i konfrontationen med det. I Freuds essay Det 
Uhyggelige (The Uncanny) gør han rede for samspillet mellem undertrykkelsen og 
det uhyggelige. Hans definition af det uhyggelige omfatter langt flere objekter, end 
dem Carroll betegner som art-horror monstre, men Freud ville nok mene, at disse 
art-horror objekter alle vil høre under det uhyggeliges kategori. Freud mener, at det 
uhyggelige opstår, når man bliver konfronteret med undertrykte infantile 
komplekser, som er blevet genoplivet af et tilfældigt indtryk eller når vores primitive 
overtro, som vi ellers har overvundet, er blevet bekræftet121. Det uhyggelige er 
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derfor noget vi kender til, men kendskabet er blevet undertrykt. Freud betegner 
således undertrykkelsen som et nødvendigt om end ikke tilstrækkeligt kriterium for 
det uhyggeliges tilstedeværelse. Dette betyder dog ikke, at alt hvad der er 
undertrykt er uhyggeligt122.   
Flere teoretikere har anvendt Freuds teori, deriblandt Rosemary Jackson. Ifølge 
Jackson kan den uhyggelige oplevelse komme til udtryk gennem det, der er 
undertrykt af en kultur. Dvs. at art-horrorens objekter er manifestationer af det, 
som er blevet undertrykt af kulturelle skematikker. Fiktionen tillader en midlertidig 
åbning for den uorden, som fraværet af disse kulturelle normer, vil medføre. Det 
uhyggelige er således det usynliggjorte og tabubelagte, som bliver afsløret. I forhold 
til art-horror må Jackson derfor mene, at genrens objekter strider imod kulturelle 
kategorier, idet de repræsenterer væsner, som ikke kan eksistere. Fordi de 
kulturelle normer er undertrykkende, virker det midlertidigt frigørende at bryde 
med dem. Denne frigørelse er forbundet med en nydelsesfuld følelse, og fungerer 
som motivation til at opsøge horror123.  
Carroll mener derimod ikke, at horrorens objekter altid er et udtryk for det 
undertrykte. Jacksons teori kræver, at art-horror objektet kan spores tilbage til 
noget kendt, men undertrykt.  Ifølge Carroll tillader fiktionen netop skabelsen af 
hidtil ukendte, fiktive væsner. Hvis tiltrækningskraften ved art-horror skulle være, at 
konfrontationen med art-horror objektet skulle frigøre noget undertrykt, skulle 
enhver art-horror historie kunne betragtes som frigørende for noget undertrykt. 
Dette synes, ifølge Carroll, usandsynligt, eftersom vi i flere tilfælde ikke synes at 
være klar over, hvilken undertrykt følelse monsteret skulle være et udtryk for. 
Jackson mener yderligere, at det, som vores kulturelle normer gør uset og uhørt, 
bevirker at den virkelighed, der ikke underligger sig vores perception, bliver 
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benægtet. Men Carroll mener, at de kulturelle normer blot kategoriserer visse 
egenskaber som mere sandsynlige end andre. Derfor indeholder enhver fiktion ikke 
nødvendigvis et undertrykt budskab om den faktuelle verden. Carroll mener, at de 
kulturelle kategorier, kan betragtes som et middel hvormed vi kan forstå og 
organisere vores forhold til virkeligheden.  Fiktion, og kunst generelt, er myndig og 
selvstændig. Fiktionen behøver ikke repræsentere noget velkendt, som vi har 
fortrængt. Jackson påstår yderligere, at art-horror monsterets konstellation i sig selv 
er et angreb på en kulturs normale opfattelse af et menneske. Men her påpeger 
Carroll, at art-horror objektet nemt kan betragtes som religiøse og filosofiske 
forståelser for mennesket, f.eks. som splittet mellem godt og ondt, menneske og dyr 
og levende og dødt.  Det er en absurd tro, at en kultur kun har én forståelse af 
mennesket, og at et alternativt menneskebillede vil kunne betragtes som noget 
undertrykt, vi igennem art-horror får udløst. Dermed vil psykoanalysen ikke kunne 
bidrage med en universel forklaring på horrorgenrens tiltrækningskraft124. 
 
Horror og ideologi 
En politisk orienteret kritiker ville argumentere for, at en socio-politisk tilgang til 
problematikken vil forklare horrors paradoks. Fokus skal sættes på horrorgenrens 
ideologiske rolle som faktor i en større samfundsmæssig sammenhæng. Et argument 
kunne lyde, at horrorgenren appellerer til publikum, og bliver ved med at blive 
produceret og konsumeret, fordi genren opretholder status quo i samfundet125. 
 
I horror kan en ideologi komme til udtryk i eksempelvis tematikken. Det kan være 
temaer omhandlende nation, klasse, race eller køn. Målet er at finde en politisk 
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motiveret, politisk undertrykkende tematik, der går igen i hele genren, sådan at man 
kan formulere en tilstrækkelig teori for horrorens appel. Man kan argumentere for 
at genren er fremmedfjendsk eller xenofobisk. Monstre repræsenterer en fremmed, 
fjendtligt sindet kraft, der gennem sit skræmmende udseende og sine farlige 
egenskaber må bekæmpes. Bekæmper man monsteret genskaber man den politiske 
og sociale orden i samfundet. Der kan bestemt findes belæg for denne påstand om 
fremmedfjendskhed inden for horrorgenren. Et eksempel herpå kan være i 50’er-
film hvor invaderende aliens kan anses som repræsentanter for den sovjetiske 
trussel eller David Cronenbergs tidlige film, hvor den kvindelige seksualitet bliver 
skildret som aggressiv og farlig126. 
 
Horrorfilm kan også have den funktion at få folk til at underkaste sig en social rolle i 
et samfund. Et eksempel herpå er kvinder, som tit er de unge og seksuelt aktive, 
som bliver ofre for monsterets færden, f.eks. i klassiske slasherfilm som Friday the 
13th (1980) og Halloween (1978). Det er en moralsk advarsel, og et udtryk for en 
puritansk-konservativ holdning, at hvis man opfører sig ukristeligt og syndigt bliver 
man straffet derefter. Kvindens hyppige rolle som offer kan også tolkes som et 
udtryk for en sexistisk, mandschauvinistisk orientering, at kvinder er mænd 
underdanige i det patriarkalske samfund127. 
 
Idéen om, at horror repræsenterer en ideologisk holdning, og at det er dét, der 
forklarer dens fortsatte appel, er plausibel. Men at påstå at det skulle være grunden 
til at horrorgenren består, rejser to problemer128. 
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Det første lyder, at der ikke kan findes en ideologisk tematik, som alle horrorfilm 
behandler eller falder ind under. Ganske vist findes der film med sexistiske, 
racistiske og anti-kommunistiske budskaber, men man kan ikke formulere en alment 
gældende teori, der inkluderer hele genren i en ideologisk, socio-politisk tematik. 
Måske vil nogle en dag formulere en gældende teori, men indtil da må der findes en 
anden løsning129. 
 
Det andet kritikpunk lyder, at der findes masser af eksempler på horror med 
tematikker, der peger i en politisk progressiv retning. Frankenstein er ikke bare en 
historie om en gal videnskabsmand, der leger Gud og skaber et monster af dele fra 
forskellige lig – tematikken ligger lige så meget i monsterets natur, dets opførsel og 
samfundets reaktion. En fortolkning kan lyde, at Frankensteins monster ikke er ond 
af natur, men bliver drevet til sine onde gerninger. Ondskab bliver skabt af 
samfundets behandling af personen, et synspunkt, der den dag i dag stadig er 
relevant, men så sandelig var progressivt da bogen blev skrevet. I den originale film 
fra 1931 og i genfortolkningen fra 1994 er der også en tydelig sympati med 
monsteret, der på grund af sit udseende umiddelbart virker hæslig, men som 
inderligt prøver at være menneskelig og kærlig, hvilket ender i desperation, vold og 
mord da samfundet er intolerant og snæversynet og ikke vil acceptere ham130. 
 
Et andet eksempel på politisk progressive horrorfilm er George Romeros klassiske 
zombiefilm. Night Of The Living Dead er en sønderlemmende kritik af det 
amerikanske samfunds udprægede racisme. En kritik, der var ekstremt væsentlig, da 
filmen blev produceret i en periode, hvor sorte amerikanere demonstrerede for 
borgerrettigheder ,og udkom samme år som Martin Luther King blev henrettet i 
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Memphis. Hans opfølger Dawn Of The Dead (1978) giver en ganske implicit kritik af 
kapitalisme og forbrugerisme131. 
 
Eftersom der er mange eksempler på politisk progressive horrorfilm med en høj grad 
af appel, kan vi afkræfte idéen om, at horrorgenren består fordi den opretholder 
status quo132. 
 
For at forklare horrorgenrens fortsatte appel gennem en ideologisk opretholdelse af 
status quo, kan man i stedet for at pege på tematikken, tage udgangspunkt i genrens 
struktur og narrative opbygning. Hvorvidt genren er med til at opretholde den 
etablerede orden gennem strukturen, har Stephen King udtalt sig om. Han mener, at 
horror er som en ”konservativ republikansk (ment i en amerikansk politisk 
orienteret sammenhæng) bankmand i et tre-delt habitsæt”. Historien følger altid 
den samme udvikling, påstår King, og ender med at bekræfte værdier, et image og 
følelser, som vi finder i os selv. Horror bekræfter dermed normen og den 
eksistererende orden133. 
 
Med dette menes, at et horrorværks udgangspunkt har en status af orden og 
normalitet. Det forstyrres ved monsteret der bryder ordenen, skaber kaos og 
udfordrer moralen og kulturen, og det ender med genetablering af ordenen, der nu 
står stærkere end før. I en sådan sammenhæng kan horror betragtes som et 
symbolsk forsvar for enhver kulturs orden134. 
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Carroll refererer til rebelske ritualer, eksempelvis karnevaler, hvor der skabes et 
kulturelt rum i hvilket de alment gældende normer, tabuer og lignende udfordres. 
Men den orden, der kritiseres indføres igen når karnevalet er slut, og protesten er 
dermed også med til at vedligeholde den gældende orden. Ikke nok med at 
monstrene trodser videnskaben og vores logiske og rationelle verdenssyn, ved at 
krydse biologiske kategorier via fusion, forstørrelse og lignende, udfordrer og 
overskrider de også vores moral og værdier ved at handle ondskabsfuldt – de jagter, 
ødelægger, bider, suger blod, æder mennesker og dræber hvad de kommer i 
nærheden af. Gennem et monsters tilstedeværelse i fiktionen bliver der skabt et 
rum, hvor virkelighedens værdier vendes på hovedet og hvor tabuer og normalt 
uvelkomne idéer kan luftes. Men med bekæmpelsen af monsteret og 
genetableringen af ordenen affejes den alternative og fremmede ideologi135. Carroll 
mener, at man kan betragte det som en test af den eksisterende samfundsorden og 
ved at bestå testen, står den stærkere end før136. 
Fiktionens narrative struktur opdeles således i tre trin: 
1) Orden eller normalitet. 
2) Kaos, forstyrrelse af ordenen. 
3) Genindførelse af ordenen. 
 
At dette skulle gøre sig gældende på hele horrorgenren og forklare genrens fortsatte 
eksistens og fortsatte appel til dets publikum, finder Carroll ikke overbevisende. Det 
er der to grunde til – modellen inkluderer godt nok den narrative, og mest 
væsentlige, del af genren, men ikke finkultur såsom billeder, der ikke har et narrativ 
og derfor ikke kan følge en sådan model. Dette gør teorien utilstrækkelig137. 
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Carrolls anden indvending er, at den tredelte struktur ikke er at finde i ethvert 
horrornarrativ. Der findes eksempler på horrorfilm, der ikke ender med at det onde 
overvindes og at ordenen genetableres. Eksempler kan være Rosemary’s Baby 
(1968) hvor Satan bliver født eller genindspilningen af Invasion Of The Body 
Snatchers (1978), hvor de invaderende aliens står ubesejrede tilbage. Ligeledes 
findes der eksempler på åbne slutninger, hvor det er uklart hvorvidt de truende 
kræfter blev elimineret. Her kan nævnes Wes Cravens første Nightmare On Elm 
Street-film (1984) eller John Carpenters remake af The Thing (1982), hvor den 
afsluttende, mystiske dialog efterlader en med uvished om samfundets status, og 
med flere spørgsmål end svar138. 
 
Et forsvar for orden/kaos/orden-modellen kunne lyde, at teorien var gyldig med det 
forbehold, at det kun forklarede appellen hos de film, hvor strukturen bliver fulgt til 
dørs. Men da det ikke er en tilstrækkelig teori for art-horrors universelle 
tiltrækningskræft må den erklæres ugyldig139. 
 
En yderligere kritik af teorien, som Carroll formulerer, går på, at det kan virke svært 
at overføre et grotesk monsters destruktive handlinger, til at repræsentere politiske 
ideologier og værdisæt. De normer et monster forbryder sig på, er snarere alment 
accepterede naturregler, for eksempel at man ikke kan være levende og død 
samtidig. De ordensbrud et monster repræsenterer synes ikke, at kunne 
sammenlignes med eksisterende rebelsk front, eller fremmed nation. At genetablere 
ordenen i en naturlig forstand, vil således ikke bekræfte eller styrke en politisk 
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orden. Der synes ikke at være en forbindelse mellem politisk orden og kategorisk 
orden i dette tilfælde140. 
 
Desuden lader det også til, at der er en tvetydig forståelse af ”normal”. På den ene 
side, menes der normerne for et kategorisk regelsæt og på den anden side, den 
opførsel og de normer, der dominerer i den brede befolkning, nærmere betegnet 
middelklassen. Den ideologiske teori anser monsteret som værende unormalt i den 
første forstand af begrebet, men bekræfter normaliteten i den anden forstand, idet 
monsteret besejres. Det som strider imod naturlovene bliver brugt til at bekræfte 
samfundsordenen. Men denne tolkning er baseret på en tvetydig definition af 
”normal”. Hvis et monster forbryder sig på naturlove, burde det være naturlovens 
orden der bliver genoprettet, og ikke en samfundsorden141. 
 
Der er intet belæg for at påstå, at horrorgenren er domineret af en bestemt ideologi 
og at denne ideologi, der skulle være samfundets status quo, i sidste ende vil 
opretholdes. Carroll benægter ikke, at horrorfilm kan være ideologisk motiverede og 
betragtes som et middel til at opretholde en politisk dagsorden, der undertrykker 
alternative holdninger og ordener. Carroll benægter, at art-horror altid eller 
nødvendigvis er et udtryk for ideologi, og at dette skulle være forklaringen på 
genrens appel142. 
 
En ideologisk tese ville kunne forklare hvorfor en dominerende social orden, ville 
kunne tillade horrors eksistens og muligvis også, som følge af industriens indtjening 
og den etablerede ordens interesse, hvorfor horrorgenren fortsat  produceres. 
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Teorien forklarer ikke hvorfor publikum ser og opsøger horrorfilm. For en 
fyldestgørende forklaring henviser Carroll til sin egen universelle og generelle teori 
for horrorgenrens attraktion143. 
 
Den generelle og den universelle teori om horrors tiltrækningskraft 
De foregående teorier har ifølge Carroll vist sig ikke at være fyldestgørende, når det 
kommer til en overordnet løsning på hvorfor vi føler os tiltrukket af det umiddelbart 
forfærdelige. Selvom teorierne har bidraget med mulige svar på visse horrorfilms 
tiltrækningskraft, hjælper det os ikke, da vi ønsker at finde en almengyldig teori, der 
kan anvendes på enhver form for art-horror144.  
Carroll vender her blikket mod tidligere filosoffer, som har arbejdet på et lignende 
paradoks. David Hume giver et bud på en tragedies tiltrækningskraft, eftersom 
denne genre, ligesom horror, fanger publikums interesse gennem sørgelige og 
forfærdelige fortællinger145. Ifølge Hume kan en fortællings tiltrækningskraft spores 
tilbage til værkets narrative struktur, og ikke nødvendigvis de tragiske og 
ubehagelige sekvenser. Således ville det også være et forkert udgangspunkt, at søge 
et svar på hvorfor et monster tiltrækker og fascinerer os, hvis det primært er 
historiens struktur som en helhed. Humes teori kunne i så fald bidrage til en 
nærmere løsning på horrorparadokset146. 
Humes pointe er, at hvis det er et værks intention at skabe interesse hos et 
publikum, vil den bedste metode være, at trække plottet ud med det formål, at tirre 
beskuerens nysgerrighed og tålmodighed, før man giver vedkommende et svar147. 
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Da de fleste horrorfilm netop har en narrativ struktur, er det ikke utænkeligt, at 
Humes teori indeholder visse pointer der kan benyttes i en fyldestgørende teori. 
Ligeledes forsøger Aikins at argumentere for, at søgen efter et bestemt ubehageligt 
objekts tiltrækningskraft, ville være et forkert udgangspunkt. Aikins foreslår, at så 
snart der er rejst spænding og nysgerrighed hos et publikum, ville det være for 
ubehageligt ikke at tilfredsstille sin nysgerrighed med et svar. Publikum vil derfor 
hellere gennemgå en grusom historie med foragtelige monstre, end at lade sin 
nysgerrighed og spænding være utilfredsstillet148. 
Carroll accepterer dog ikke teorierne fuldt ud. Han har blandt andet svært ved at 
betragte spænding som smertefuld, og han finder det vanskeligt at separere den 
narrative struktur fra de faktiske hændelser i en sådan grad, at det er strukturen der 
udgør den dominerende tiltrækningskraft. Hvad Carroll tager med fra Hume og 
Aikins er formodningen om, at historier der består af foragtelige elementer, som 
mennesket logisk set vil forsøge at undgå, kan være afhængig af strukturens 
kontekst149. 
De fleste horrorfilm drejer sig om opdagelse og bekræftelse af et monster, der 
forbryder sig på hverdagens orden. Publikum ønsker at få svar på, om deres 
formodning om monsterets eksistens vil blive bekræftet, af det samfund det 
trænger ind på. Oftest bliver monsterets eksistens bekræftet, men svaret bliver 
trukket ud og opretholder således spændingen gennem fortællingen, som Hume 
påpegede var tilfældet med et narrativs hemmeligheder150. Publikum er typisk de 
første til at opdage et monsters eksistens, og man må vente utålmodigt indtil det 
fiktive samfund interagerer med monsteret, før man får bekræftet, at det faktisk 
eksisterer i fiktionen. Eftersom monsteret er en uren skabning der ikke kan 
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eksistere, ønsker publikum at finde en forklaring på hvorfor det alligevel eksisterer i 
fiktionen151. Men grundet monsterets natur kan det sjældent forklares hvorfor det 
eksisterer i en ellers normal verden. Efter bekræftelsen af monsterets eksistens, vil 
protagonisterne, og publikum, derimod søge svar på monsterets egenskaber og i 
sidste ende hvordan det besejres152.         
Eftersom monsteret i art-horror per definition er urent i den forstand, at det 
forgriber sig på et samfunds normer og således rejser ubehag, spiller det en ideel 
rolle for horrorens narrative struktur. Monsteret er det ukendte, og det er dette 
ukendte der er nødvendigt for at få svar på de spørgsmål, som publikum hungrer 
efter. Et foragteligt objekt, som man normalt vil undgå, bliver prisen for den 
tilfredsstillelse der udløses når det afsløres153.  
Første skridt mod tilnærmelsen på et svar på horrorparadokset, bliver således at det 
ikke er selve det foragtelige og væmmelige der tiltrækker publikum, eftersom man 
logisk set altid vil undgå dette, men den behagelige følelse man får i takt med, at 
monsterets eksistens og egenskaber bliver kortlagt154. Selve art-horror følelsen 
bliver derfor heller ikke den primære grund til at udsætte sig selv for art-horror, 
men er derimod den uundgåelige pris man betaler. 
Det er her nødvendigt at uddybe Carrolls teori, hvis den skal kunne overleve den 
kritik som følger. For det første er den nævnte plotstruktur ikke unik for 
horrorgenren, men derimod også typisk for detektivhistorier, thrillere mm. Det er 
derfor nødvendigt at differentiere den behagelige følelse som er forbundet med 
afsløringer i art-horror, fra den følelse der er forbundet med afsløringer i andre 
kunstgenrer. Carroll tilføjer her, at der er tale om to forskellige følelser. I art-horror 
drejer følelsen sig om nysgerrighed for det ukendte og unaturlige, og i andre genrer 
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består følelsen af nysgerrighed for det ukendte, men naturlige. Carroll påpeger her, 
at der ikke er tale om forskellighed i nysgerrighedens kvalitet, men i dens art155.   
Carrolls teori, som den lyder indtil videre, kan kritiseres på yderligere to punkter: 
1) For det første passer teorien kun på horror med én bestemt plotstruktur. Selvom 
denne struktur er den mest hyppige, findes der stadig plotstrukturer der ikke er 
baseret på en afsløring af det ukendte, men snarere på en direkte konfrontation 
med monsteret. Ydermere vil teorien ikke dække over malerier og billeder, som ikke 
nødvendigvis indeholder narrativer.  
2) For det andet kan den skrækslagne oplevelse synes at være for afkoblet fra selve 
tiltrækningskraften. Man ville netop tro, at art-horror følelsen var en funktion ved 
genren der tiltrak i sig selv, eftersom dette er et unikt og essentielt element156.  
Det er ikke nødvendigt at forkaste teorien på baggrund af disse kritikpunkter. Ved at 
uddybe og ekspandere teorien, med det formål at gøre op med det første 
kritikpunkt, tilnærmes der samtidig en løsning på det andet kritikpunkt. Carrolls 
udgangspunkt bliver her en påstand om, at art-horror objektet i sig selv er forbundet 
med ens kognitive interesse - for eksempel nysgerrighed157. Carrolls argument er 
her, at hvis ikke monsteret i sig selv indeholdt et ukendt element, der kunne udløse 
vores nysgerrighed, ville det heller ikke kunne mobilisere en effektiv plotstruktur. I 
Definitionen af art-horror monsteret er  en essentiel egenskab dets urenhed i den 
forstand, at det blandt andet er et udtryk for det anomale. Uafhængigt af 
fagområder er anomalier noget der fascinerer os og fanger vores interesse. Vi er 
optagede af elementer der afviger fra vores tilrettelagte klassifikationer, hvor man i 
naturvidenskaben for eksempel vil forsøge at kortlægge dem. Hvor frastødende et 
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objekt end er, vil det ikke hæmme vores interesse og nysgerrighed for det158. Hvis 
denne påstand kan accepteres, kan der tilføjes følgende konklusioner til teorien: 
1) Tiltrækningskraften i ikke-narrative og ikke-afslørende narrativer kan forklares 
ved art-horror objektets anomale egenskab, der i sig selv fanger vores interesse og 
tirrer vores nysgerrighed. 
2) Monsteret kan vække interesse og nysgerrighed i en sådan grad, grundet dens 
anomale karakter, at det kan være uimodståeligt interesserende. 
3) Monsteret er i sig selv et udtryk for den ambivalens man støder på i horror-
paradokset. Eftersom monsteret er tiltrækkende fordi det er urent, og dermed 
frastødende, kan det betragtes essensen af paradokset159. 
Eftersom monsterets urenhed og frastødenhed er en forudsætning for dens 
tiltrækningskraft, må fascinationen i det mindste kompensere for væmmelsen. 
Vender vi tilbage til vores redegørelse af tanke-teorien, konkluderede vi, ud fra 
dette synspunkt, at publikum var klar over, at art-horror objektet ikke eksisterer. 
Publikums reaktion var et udtryk for tanken, om at et sådan urent og frastødende 
objekt kunne eksistere, hvilket nedtoner det væmmelige aspekt ved art-horror og 
tillader en højere grad af fascination160.  
Fascination er en luksus man som publikum tillader sig, da man, modsat de fiktive 
karakterer, ikke skal bruge kræfter på at være bekymret for sin overlevelse ved 
mødet med monsteret. Selvom tanken om det urene objekt er væmmeligt, er det 
derfor samtidig denne væmmelse ved det urene der er tiltrækkende og attraktiv. 
Således bliver der gjort op med de to foregående indvendinger imod Carrolls teori. 
Netop at monsteret i sig selv vækker interesse og fascination, og ikke er afhængig af 
plot-strukturen, og at den væmmelige følelse der er forbundet med art-horror, er 
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uadskillelig fra det attraktive element. Derfor vil det være en ukorrekt påstand, at 
den frastødende følelse og fascinationen er for adskilt, eftersom det er det 
frastødende der netop fascinerer161. 
Carroll opsummerer sin tilgang til horrorparadokset med en todelt teori, som han 
refererer til som henholdsvis den generelle og universelle teori. (The generel and the 
universal theories of horrific appeal). Den universelle teori om tiltrækningskraften 
bag art-horror, dækker over vores fascination af det anomale, som beskrevet i det 
foregående. Den generelle teori er derimod et udtryk for de tilfælde hvor vores 
fascination og nysgerrighed hovedsageligt er genereret af plotstrukturen. Carroll 
inkluderer den generelle teori, eftersom den dækker over de mest hyppige tilfælde 
af art-horror162. 
At den generelle teori ikke syntes fyldestgørende tidligere skyldes, at 
tiltrækningskraften var baseret på et element (plotstrukturen) der lå for langt fra 
den essentielle følelse, der synes at identificere horrorgenren. Denne 
tiltrækningskraft ville således synes at være for ensartet med den samme kraft bag 
thrillere og katastrofefilm, der deler en lignende struktur. Men Carroll vil alligevel 
forsøge at beskrive hvorledes art-horrorens tiltrækningskraft, i form af nysgerrighed, 
ikke behøver adskille sig fra den centrale følelse fra art-horror163.  
Fascination og art-horror udspringer fra samme objekt, det urene og anomale 
monster. Hvor der findes art-horror vil der derfor altid findes en grad af fascination, 
eftersom art-horror er afhængigt af et objekt der automatisk genererer fascination. 
Den fascination der er forbundet med art-horror er derfor ikke den samme som i 
thrillere og katastrofefilm, da man opsøger horrorgenren på grund af den specifikke 
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fascination, der er forbundet med det samme objekt som art-horror også er164. 
Spørgsmålet bliver her hvor præcist art-horror og fascination menes at være 
forbundet. Ifølge Gary Isleminger kan man betragte forholdet mellem de 
væmmelige følelser, fremprovokeret af art-horror, og de behagelige følelser, 
fremprovokeret af fascinationen, ud fra to synsvinkler: det integrationistiske 
(integrationist) syn og det co-eksisterende (co-existentialist) syn165. 
Ud fra det integrationistiske syn vil man, når man ser et melodrama, blive trist på 
grund af det der udspiller sig. Det triste bidrager til den nydelse man finder i 
fiktionen. Glæde og gråd er således integreret i en enkelt følelse. Ud fra et co-
eksisterende syn, vil den følelse af nydelse man får, fra en ellers væmmelig fiktion, 
overtrumfe de triste og afskyelige følelser. I dette tilfælde eksisterer der to følelser 
samtidig, hvor nydelse kompenserer for det triste og væmmelige. Det co-
eksisterende synspunkt vil her være et udtryk for forbindelsen mellem det 
væmmelige og det fascinerende. Påstanden her lyder således, at fascinationen af 
monsteret overtrumfer væmmelsen for monsteret, på samme måde som 
fascinationen vil overtrumfe væmmelsen, grundet fascinationen af plotstrukturen, 
som er baseret på en afsløring af monsteret166.     
Kritikere af denne løsning vil dog påpege, at hvis fascinationen af en monster er 
grundet dens anomale karakter, burde man kunne opnå den samme form for 
fascination fra monstre der ikke er frygtindgydende. Således ville det ikke være en 
unik form for nydelse, og den ville ikke kunne forklare hvorfor art-horror er attraktiv 
frem for andre genrer. Ydermere må man gå ud fra, at hvis man kunne opnå den 
samme nydelse af fascination fra et ikke-skræmmende monster, ville det give mere 
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mening af vælge eventyr frem for art-horror, så man helt undgik at blive 
forfærdet167. 
Til sit forsvar opstiller Carroll følgende eksempel. Formodentlig er tilhængere af 
horrorfilm også tilhængere af andre ikke-horror monsterfilm. Et publikum til 
eventyrfilmen Jason and the Argonauts (1963) og An American Werewolf in London 
(1981) er strengt taget det samme, og den mængde nydelse de får ud af det 
udstillede monster i filmene kan sammenlignes. Det er ikke utænkeligt, at publikum 
vil påstå, at den ene film er ligeså god som den anden. Men det er samtidig muligt, 
at den nydelse der opnås fra en art-horror film kan være lige så god, eller bedre, end 
en sammenlignelig eventyrfilm, selv efter væmmelsen er blevet ”trukket fra”. Derfor 
vil det heller ikke give mening konsekvent at vælge en eventyrfilm frem for en 
horror168.  
Typisk synes en følelse af glæde, grundet fascination, at overtrumfe væmmelsen, 
skabt af art-horror, og følelserne er således samtidseksisterende. Dog kan der findes 
tilfælde hvor det er selve væmmelsen der tiltrækker et publikum. Carroll nævner 
horrorserien Friday the 13’th., hvis publikum kunne forestilles at blive tiltrukket 
alene for at blive udsat for ulækre og afskyelige scener. Forudsat at dette er 
tilfældet, vil forholdet mellem væmmelse og nydelse ikke kunne betragtes som co-
eksisterende. I dette tilfælde synes der således at være en grad af integrationalitet 
mellem følelserne169. 
Ifølge Susan Feagin, er den triste reaktion vi får af at se en tragedie, i virkeligheden 
reaktion på en reaktion. Dette fænomen betegnes som metareaktion 
(metaresponse). Den nydelse man får ved at reagere sympatisk og trist over tragiske 
hændelser i fiktionen, er i virkeligheden en nydelse ved en erkendelse af, at man kan 
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have en menneskelig og moralsk følelse af bekymring over en tragisk situation. 
Ligeledes kan man betragte den frastødende reaktion et publikum får af Friday the 
13’th. som en metareaktion på deres egen væmmelse. Ifølge Carroll kunne denne 
metarespons være en form for tilfredsstillelse ved at kunne modstå væmmelse170. 
Den co-eksisterende hypotese synes alligevel at være den mest præcise, når det 
kommer til forholdet mellem væmmelse og nydelse i art-horror. Denne hypotese 
kan sammenkobles med monsteret i dens simple og enkeltstående form, den 
universelle teori. Ydermere kan den forbindes med monsteret i en narrativ 
plotstruktur, hvor det er hele iscenesættelsen der bliver den primære kilde til 
nydelse (den generelle teori). Carrolls teori undgår de problemer som kosmisk frygt, 
religiøs oplevelse og psykoanalysen løber ind i, hvad angår monstre der virker for 
konstruerede med det ene formål, at være en begrebsmæssig modstrid. Selvom 
Carrolls teori kan virke for omfattende, eftersom de andre teorier leverer 
overbevisende tiltrækningselementer ved partikulære undergenrer, synes den at 
tilnærme sig et gyldigt svar på det spørgsmål han selv ønsker besvaret, netop art-
horrorens ensartede tiltrækningskraft på tværs af undergenrer og historiske 
epoker171. 
 
Diskussion af den universelle og generelle teori 
At Carroll vælger at fremstille to teorier for art-horror genrens tiltrækningskraft, 
både en universel og generel, kan umiddelbart virke mistænkeligt, eftersom de 
teorier, af Carrolls, vi tidligere har redegjort for har haft det formål, at beskrive 
noget universelt om art-horror. Carrolls universelle teori er baseret på at mennesket 
har det til fælles, at det ukendte både skræmmer og fascinerer os, og derfor vil art-
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horror objektet, monsteret, udlede en ambivalent følelse af både frygt og 
fascination. Vi undrer os over hvorfor Carroll her vælger at beskæftige sig med den 
generelle tiltrækningskraft, netop plotstrukturen, når det generelle tidligere har 
været irrelevant. I så fald kunne man diskutere hvorfor Carroll ikke også bruger tid 
på en generel definition af art
rejste tidligere omkring definitionen.
 
Relativisme 
Relativisme er en filosofisk opfattelse. Ud fra et relativistisk standpunkt er 
eksempelvis sandhed relativ til kultur eller t
 
Alle relativistiske teorier kan indskrives i 
dele. Den generelle struktur ser således ud
 
 
 
 
 
 
Faktoren Y beskriver omdrejningspunktet for problemet, altså hvad der er relativt. 
Hvad der er relativt kan f.eks. være sandhed og/eller etik.
Faktoren X vil være uafhængig af Y, da X omhandler baggrunden for Y. X er 
eksempelvis kultur, historie eller andre grundlæggende strukturer i samfundet. 
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Den sidste del i Det Relativistiske Skema beskriver forbindelsen mellem Y og X. En 
teori er baseret på denne forbindelse, således hvis x bliver erstattet af en anden 
uafhængig variabel, men y forbliver den samme, vil forbindelsen mellem y og x være 
ændret, og der er således tale om en anden teori173.  
 
Vi har i vores projekt arbejdet mod, at finde en universel definition af hvad horror 
er, samt en universel redegørelse for hvorfor vi ser horrorfilm.  
Ud fra en relativistisk opfattelse, kunne det tænkes at sandheden om horrogenrens 
definition var relativ til f.eks. historiske epoker eller kulturer. 
Et anliggende, som f.eks. horror, kan være relativt til flere uafhængige variabler. I 
horrorgenrens tilfælde er der specifikke variabler, der virker mere plausible end 
andre. En af disse kunne eksempelvis være kultur, da det kunne påvirke ens 
opfattelse af begreber174. Således vil forskellige kulturer have forskellige opfattelser 
af horror. Dette vil resultere i, at der findes forskellige definitioner af hvad 
horrorgenren er.  
Horrorgenren kan også være relativ til en historisk epoke175. I dette tilfælde vil 
horrorgenren ikke være relativ til forskellige kulturer, men derimod relativ til én 
kulturs historiske epoker.  
 
Carroll har selv omtalt art-horror værkers temaer som varierende efter forskellige 
cyklusser. For eksempel reflekterede filmene Frankenstein (1931) og King Kong 
(1933) den historiske periode hvor depressionen hærgede, og monstrene i de 
henholdsvis to film var symboler på frygten for at blive udstødt af samfundet. I dette 
tilfælde kan der være tale om at art-horror filmens virkning har været relativ til 
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historien. Disse to film fra 30’erne vil næppe have den samme effekt i dag, hvor art-
horror genren er et udtryk for en ny tid og samfundsideologi. Alligevel virker det 
utænkeligt, at der imellem mennesker ikke findes en fælles form erkendelse. For 
eksempel er alle mennesker underlagt de samme naturlove. Alle mennesker skal dø, 
og må således have en fælles erkendelse af dette fænomen. Døden kan ikke være 
relativ til en uafhængig variabel. Ligeledes må det tænkes at mennesket deler en 
fælles stræben efter overlevelse, enten på individuelt plan eller på samfundsplan.  
 
Carroll påstår at mennesket fundamentalt er skræmt af det truende ukendte, og 
samtidig vil være fascineret af ønsket om at afsløre det. Dette ville således være 
gældende på tværs af historiske epoker og samfund, da mennesket altid bør reagere 
med både væmmelse og fascination for et urent objekt. Ligeledes vil art-horrorens 
essens, monsterbegrebet, være uafhængig af historie og kultur, fordi dets 
egenskaber er et udtryk for en fundamental erkendelse af mennesket. 
Konklusion  
Vi har gennemgået en række teorier, der søger at give en definition af art-horror 
genren, en forklaring på hvordan vi som publikum kan reagere følelsesmæssigt på 
fiktion, en redegørelse af forholdet mellem fiktionens karakterer og publikum, samt 
at forklare hvordan art-horror genren besidder en appel, der gør at vi opsøger 
horrorfilm selvom vi også væmmes ved dem.  
 
Carroll skelner mellem natural-horror og art-horror, hvor den følelsesmæssige 
reaktion de hver især udløser er den samme, men hvor art-horror følelsen er den 
følelse, der udløses af fiktion. Art-horror defineres ved tilstedeværelsen af et 
monster, der skal være både urent og truende. Urenheden kan bestå i en, eller flere, 
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af fem kompositioner: Fusion, fission, forstørrelse, masseproduktion og metonymi. 
Desuden bør publikum afspejle protagonisternes reaktion på monsteret.  
Carrolls definition er diskutabel eftersom Carrolls definition omfatter film som ikke 
er skræmmende, og ydermere ekskluderer film der er. Dette skyldes, at Carroll i sin 
definition af art-horror, udelukkende ligger vægt på værkets intention, og ikke 
værkets reelle effekt på publikum.  
En anden problematik ved Carrolls teori, er imidlertid at genren defineres ud fra 
tilstedeværelsen af et truende og urent monster, og man derfor kan bestemme 
genren ud fra få sekvenser af filmen, som eksemplificeret tidligere. 
 
For at forklare fiktionsparadokset introducerede vi tre teorier. Fiktionsparadokset 
består i tre præmisser, der hver for sig synes logisk gyldig, men tilsammen 
modstrider hinanden. Illusionsteorien prøvede at forklare publikums oprigtige 
reaktion på fiktion ved at påstå, at publikum suspenderer deres manglende tro på 
monstre mens de overværer en fiktion. I så fald blev de kun oprigtigt berørt af 
fiktionen, fordi de troede den var virkelig. Fantasiteorien påstod, at publikum ikke 
reagerer oprigtigt, men forestiller sig deres frygt, og følelsen bliver til en 
fantasifrygt. Publikum indgår i en leg med fiktionen. De to første teorier accepterer 
præmissen om, at man skal tro på monstrenes eksistens for at frygte dem oprigtigt. 
Carrolls tanketeori undgår denne præmis og forklarer hvorledes publikum kan 
reagerer med oprigtig frygt på fiktionen, fordi de bliver skræmt ved tanken om 
monstrene. 
Carroll diskuterer i hvilken grad publikum identificerer sig med protagonisterne. Der 
bliver diskuteret en forståelse af identifikation i forhold til den faktiske oplevelse, 
som publikum har, når de ser filmen. Publikum er i en position hvor de lader som om 
at de sætter sig i protagonisternes sted. 
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Vi fandt Carrolls fremstilling af fiktionsparadokset vag, idet argumenterne for at 
oprigtige følelser kun kunne genereres af noget man tror på er virkeligt, ikke synes 
tilstrækkelige. Det er en forudsætning for paradokset, at der er en forskel på 
oprigtige og kunstige følelser, men Carroll formår at fremstille argumenterne 
således, at hans egen teori synes alt for indlysende. Eftersom fiktionsparadokset er 
et diskuteret problem, efterlyste vi mere solide argumenter for paradokset, der kan 
betvivle Carrolls teori om, at oprigtige følelser også kan genereres ud fra noget vi 
ved er fiktion.  
 
I et forsøg på at forklare horrorgenrens universelle appel, brugte Carroll H.P. 
Lovecraft og hans teori om hvordan overnaturlig horror, art-horror, indgyder 
kosmisk frygt og ærefrygt i læseren. Denne teori baserede art-horror og dens appel 
på en kosmisk frygt, der blev udledt af fiktionen, hvilket appellerede til menneskets 
instinktive opfattelse af, at der er mere mellem himmel og jord. I så fald ville en 
betingelse for art-horror være, at genren genererede en bestemt følelse, og ville 
derfor ikke hænge sammen med en universel teori om art-horror definitionen, 
baseret på indhold, da følelser er et relativt anliggende. En anden teori, den 
psykoanalytiske, påstod at vi har undertrykte seksuelle ønsker, der symbolsk viser 
sig i monsteret og i konfrontationen med det opnår vi en forløsning af 
undertrykkelsen og dermed også en nydelse. Det kræver kendskab til et anliggende 
for at kunne undertrykke det, men da det er muligt at skabe et art-horror monster 
som er i sin komposition ukendt af menneskeheden, er det svært at argumentere 
for, at alle art-horror værker kan relateres til noget man har undertrykt.  
Kritikere vil påstå, at der ligger en politisk ideologi, enten i art-horrorens tematik 
eller dens narrative struktur, og appellerer derigennem. Påstanden går på, at art-
horror genren er ideologisk i den forstand at den bidrager til at opretholde den 
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eksisterende samfundsorden. Det skulle i tematikken ske gennem en undertrykkelse 
af alternative ideologier og i strukturen gennem en model, hvor ordenen forstyrres 
af et monster for at genoprettes til sidst. Denne struktur har det formål at styrke 
status quo i samfundet. Men man ikke kan finde en fælles ideologisk tematik 
igennem hele genren, og den påkrævede struktur gør sig ikke altid gældende, 
hverken på den narrative eller ikke-narrative horror. Derfor står vi tilbage med 
Carrolls egen generelle og universelle teori som den bedst gyldige forklaring på 
horrorgenrens appel. 
Da introducerede Carroll sin egen generelle og universelle teori. Den universelle 
teori påstod, at monstrene i sig selv vækker både væmmelse og fascination, fordi 
dens urene karakter giver udtryk for begge følelser. Den generelle teori er et udtryk 
for den mest hyppige appel som art-horror besidder, netop dens narrative 
plotstruktur, der tirrer publikums nysgerrighed og tilbageholder afsløringen af 
monsterets egenskaber.  
 
Her undrede vi os over, at Carroll vælger at introducere en generel teori, der netop 
ikke siger noget universelt om art-horror, når han i forvejen har argumenteret for 
netop en universel teori. Hvis formålet skulle være, at de to teorier tilsammen skulle 
give en bredere forståelse for art-horrorens tiltrækningskraft, ville han ligeså vel 
kunne udvide sin art-horror definition, og stadig bibeholde definitionens universelle 
essens. I så fald kunne han formulere en definition der dækker over både den 
universelle essens ved art-horror genren, samt menneskets almene betegnelse af 
horrorfiktion. 
 
Vi er i projektet blevet introduceret for flere modstridende teorier, der beskæftiger 
sig med en forklaring af horrorparadokset. Vi er gennem en analyse af disse teorier 
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kommet frem til, at den mest universelle teori omkring hvorfor vi ser horror er 
Carrolls. Derudover mener vi, at Carrolls definition af art-horror virker plausibel, 
trods nogen undrende punkter. Således mener vi, at vi er kommet frem til en mulig 
definition af horror.  
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Projektforløb 
 
I vores arbejde med, at finde svar på de fremstillede problemer, har vi taget 
udgangspunkt i filosoffen Noël Carrolls bog The Philosophy of Horror. Eftersom 
Carrolls teorier afspejler et universalistisk verdenssyn, er det denne forståelse 
der afspejles i vores rapport.  
Vi startede projektforløbet i en gruppe på ti studerende, men opdelte herefter 
gruppen i to klynger, hver bestående af fem studerende. Vi opdelte klyngerne 
efter hvorledes vores individuelle kompetencer bedst supplerede hinanden. 
Gruppens samarbejde med vejlederen har været harmonisk og udbytterigt, idet 
vejleders kompetencefelt har været i overensstemmelse med gruppens 
interesser og mål. Derudover har den litteratur, som vejlederen anbefalede vist 
sig anvendelig og relevant for projektet.  
Vejledermøderne har ligeledes været velfungerende og omfangsrige, og de 
problemstillinger, som arbejdsprocessen har frembragt er blevet klarlagt. Der er 
givet konstruktiv kritik og feed-back på det materiale, som gruppen, op til 
vejledermødet, har udarbejdet og derefter tilsendt vejlederen.  Da dette er vores 
første projekt, har vi været meget afhængige af vores vejleders rådgivning, og de 
beslutninger vi har taget i forbindelse med projektets udformning bærer præg 
heraf.   
Rapportens udarbejdelse har været en proces, som har krævet, at vi hver især 
har fundet frem til den mest optimale arbejdsform. I vores tilegnelse af den 
teoretiske viden, samt formidlingen af denne, har vi afprøvet forskellige 
arbejdsformer, med henblik på, at finde frem til hvilken metode, der var optimal 
for gruppen.  
 
